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تشاول موضوع المسرح الطليعي في مصر بالدراسة 
يبدو عملا طموحا لا يخلو من كجازفة.فعبارة الطليعة مغرية 
بقدر ما هي كثيرة المزاليق اف يمككن ان نحملها حشطل-د ١‏ 
من المعانسدي المتبايئنة وحتى المتعارضة. الطليعة 
تفترض قطيعة مع الاوضاع السابققة المعروفة واستشراف لاقا ق 
جديدة.. ولكن هل يجوز ان نتحيدث عن طليعة بالنسبة الى مسرح ارتبط 
مصي ره بمصير المسرح الغريي وكان انعكاسا لاتجاهاته في جميع 
مراحل تطوره تقريبا. فاذا كان البحث عن مفهوم الطليعة ومظاهرهها 
في الغرب له: ما يبرره بحكلم ان الحركة الموسومة بهذه التسمية 
وليدة تطور ذاتي داخلي انتهى اليه اللمسرح الفرهيبي 
في ضظل ظروف حضارية معينة فهل لمفهوم الطليعة معنى في بلد 
يتلنقى اكثر مما يبدع. ويأخذ من الحركات المسرحية الاجنبية 


مشكلية لمشكلية الطليعة في الغرب اى مشكلية ذات بعدين. 


لكن لماذا حصرئا دراستنا للطليعة في مصر والحال ان بلادا. عربية 


اخرى عرفت المسرح بمختلفف اتجاهاته ؟ املى علينا اختيارنا 


(1) يقول في هذا الصدن ما يلي :رركيف بد أ المسرح العربي ؟ والجواب هو انه 

بدأ. ضمن المشكلية الدرامية الاوروبية وهو الان ينمو داخل هذه المشكلية 

والخلل اذن مزدوج خلل بداية وخلل نمو وقد تنبه بعض المعنيين بالمسرح الى 

هذا الخلل فحاولوا ان بيتخطوه لكن بخلل اخر هو: العودة. الى اصل عربي »ا 
( فائحة لنهايات القرن ص 170) 


الاترى وهو جماع ما وصل اليه المسرح العريي وفغاية ما بلف ده 
من نفج حتى نهاية الستينات . فلقتد مضى على لقاء الادب العربي 
في مصر بالمسرح في مفهومه الغربي ما يزيد ع للن 
قرن مر خلالها المسرح المصرى بمراحل وانتقل من طور النقل والاقتباس 
الى طور من التحرر النسبي في ابتكار الموضوعات. كما عرف قل زارة 
وتنوعا في الانتا ج تتفاوت نسبهما تبعا لما لا بس البلاد من خطوب وحف بها 
من احداث لعل اخطرها واجلها شانا قيام ثورة 1952 التي اطاحت بعهد 
قديم وارست دعاكم نهظضة جديدة لم تلبث ان عمست جميع فقلروع 
المعرفة والابداعع الفني وامتدت اثارها الى المسرح فعرف تحولا كمييا 
ونوعيا مشهودا لصل المسرح العربي عامة لم يشهد له مشيلا ولا به 
شبيها في كل اطوار تاريخه الى حدود ال فترة المعنية بدراستنا. فلقد. 
تعددت دور العرض المسرحي ونشطت حركة النقل والتاليف وبرز مؤلفون شبان 
لامعون وانشكت مجلات نقدية مختصة بالمسرح كما افردت في غيرها مواضع 
خاصة بالمسرح تعني بنقد ما يعرض وبالتعريف بما ينشر او يترجم من 


مسرحهمات. 

في خضم هذه الحركة المسرحية الثرة بدت طافية على السطح بعض 
المصطلحات المعينة لاتجاهات وتيارات مسرحية حديئلة مختلفة منرالط٠طليعةر‏ 
الى ,التجريبية, الى ,المسرح الغاضل سس ,الى ,المسرح الملحمي الى بالمس رح 
التسجيلي .“الى غيرها من المصطلحات التي تعد بالعشرات والتي عرفت اول ما 
عرفت في الف رب ووجدت لها صدى في مصر. 

كيف يتسنى للباحث ان يتعرف معالم هذه الاتجاهات او يتبين 
الحدود الفاصلة بينها والحال انها لم تفهم في بعض الاحيان على 
وجهها الصحيح المعروف لها في مظائها وفي احيان اخرى اشربتث معاني 


واغراضا تتميز بجانب يقل او يكثر من الطرافة بالنسبة الى الامل. 


ثم إن ما يلفتنا ان الكات ب المسرحي المصرى الواحد يجمع اكتشتر 
من اتجاه على امتداد مسرحياته وفي صلب المسرحية الواحدة. احيانئنا 
فضلا عما يلاقتيه الدارس من عسر وعناء لتحديد .الاتجاهات المذكورة في 
مطانها.. فلقد توليى عهد المدارس وانقضت فترة الحركات المنظهمة 
وآصبح ما يعذه. بعض النقاد من هذا الاتجاه يعده. اخرون من ذاك. ان ابلرن 
السمانل المميزة لعصرنا على الصعيد الادبي تفجر الرؤى فيه. وهو تفجر 
متولد في حقيقة الامر عن تفجر الايديولوجيات المتولد بدوره عن تفجبر 
البنى التحتية للمجتمعات الحديثة وعلاقات الانتاج فيها. من ثم كان 
اعتبارنا ان توتر الاثكال الادبية يدل على توتر العلاقات الاجتماعية 
والاوضاع السياسية والاقتصادية ويتعبسر عنها تعبيرا فنئيا. واذا انطبق 
هذا الحكم على الاثك ا ال الفنية بوجه عام فاحرى ان ينطبق على 
المسرح الذي يعد ارقى هذه الاشكال تعبي را عن مشكلية تعاهمومل 


الانسان مع ما يحي ط به من عوامل وجودية وظروف اجتماعب 





وخيرها تجسيما لروى الانسان في علاقته بذاثه وبالاخرين وبالوجود.. 

لكن لكّن تضاءل دور المدارس والاتجاهات المنظمة الى حد كبير حتلى 
لم نعد شرى لها سوى ظلال باهتة نكاد . لا نتبينها واصبح جماع ما يطالع 
الدارس مجموعات من المسرحيات تلتقى كل مجموعة منها في يعض 
الخاصيات المشتركلة فانخنله من المفيد محاولة الوقوف على هذه 
الخاصيات انطلاقا من مسرحيات نفترض انها تمشلل اتجاها معينا . فهمن 
مقتضيات البحث العلسي الاهتمام بالعام دون الجزثك للدي 
وبالجوهرى دون العرضي ومحاولة جمع مالم يلتكم مبجتمعا في نظلره 
تاليفيمة ناف ذة. 

لكن لماذا اخترنا الطليعة موضوعا لدراستنا دون سواها من الاتجاهات 
اذ من المعلوم ان مصر عرفت خلال الستينات اتجاهات كثيرة اخللسرى 


اجتماعية وتلتزم بقضايا المجتمع الملحة حرصا على الاسهام في تطويهصبره 


ات 


وني جح ددا لاهداف النظام القاعم. فصل السيب مرده الى ما كان لهذه 
الحركة الواف دكدة. من الغرب من خطر جسي م في قلب مفاهيم المس رح 
التقليبدى وتفجير هياكله الموروئة ام الى ما اثارته من ردود فعل 
متحمسة لدى المهتملين بالمس رح فندرس مظاهر ذلك والاسب اب 
الداعية الى الوقوف منها موقذف المرحب بها الداعي الى الاخذ 
بمقوماتها او الرااقفض لها الراغب عنها ام ان ما يعنينا منها هو 
كيفية فهم الكتاب والدارسين لها وتعاملهم معها ؟ لعل الدافع لتناول هذا 
الموضوع لا يختص بواحد من هذه الاسبااب مثفردا. وائما يعود اليها مجتمعهة. 


فلقد 2احدثت هذه الحركلة في مستهل ظهورها في مصر وطيلة الستينات ضجمة 


لها يعناد.. كما انها ثرت تاثيرا بِيِّنا في شكل الانتاج المسرحي 


في مصر-بصرف النظر عن كيفية فهم المؤلفين لها وموقفهم منها وفهم الانت اج 
المسرحصط و الموسوم بميزاتها فهّما متباينا تبعا لمشارب الدارسين 
الادبية واتجاهاتهم الايديولوجية .الى هذا وذاك لا يفوتنا ان نذكر بان ظاهصرة 
البحث عن تأصيل المسرح في مصر وعند العرب اخذت منعرجا حاسمهما 
وازدادت الدع وة الى ذلك الحاحا وشسدة. ائثر ظهور مسرحية ,الفرائينم 
المتأشثرة بوضوح باساليب المسرح الطليعي كما عرف في الغرب والتي 
شفعها كاتبها بسلسلة من المقالات نشرها تباعا في مجلة/الكات بع 
ودعا فيها الى تاصي ل المسرح عندنا وجعله يعبر عن ذاتيتنا فيما 
لها من رؤى واحاسييس عميقة تضرب يبجذورها في اصل حضار تنا 
معتبراً ان الفرامئي مر نموذج يمكن ان يحتذدي-ه كتاب المسس رح 
وينسجوا على منواله حتى يحققوا هذه الفغاية. ولا يهم مدى ما تنطبق 
أحقام الكات ب على مسرحيته بقدر ما يهمنا التتاكيد على ان الطليعة 


وما إن تستقيم لدينااهمية الموضوع وشرعية الاهتمام به حتى ينبعث 


امامسنا السؤال التالي: لماذا حصرئا فترة دراستنا بين سئتي 1962 


4دمهين المعروف ان الحركات الادبية ليست محددة بظروف زمائية مضبوطة 
ان ان بوادرها تظهع ب يى في فترة مبكرة ثم تنشغقط وتبلغع اوج شيوعهها 
واشعاعها وتاخذ بعد ذلك في التراجع والافو ل . الا ان ظلإالههع ا 


تظل قاكمة مدة تطول أو تقصر) إن خصل :لون ابححنة افج فكزة "معي يسمه 





ضرورة تفتضيها منهجية الدراسة. اما اختيارنا للفترة المذكورة ف زره 
اعتبارنا ان الحركة الطليعية في مصر عرفت قمة شيوعه ‏ لل .لما 
واوج ازدهارها ابتداء من سنة 1962 الى نهاية الستينات. وقد أشرنا 
التمديد في هذه الفترة باربع سنوات لاننا ادرجنا في مدوئتنا 


مسرحيات كتبت في النصف الاول من السبعينات. 


ان مكتبتنا العربية لاشد ما تكون افتقارا الى الدراسات المسرحية 
الموسومة بنزعة تاليفية تختص باتجاه او اتجاهات معينة وجماع 
ما امكننا الاطلاع عليه من دراسات لها اسباب اتصال بموضوعنا ينقس م 
الى الاقسام التالية : 

قسم اول يختص بدراسة مسرحية واحدة. والدراسات المستظمة في هذا 
القسم اكثر انماط الدراسة وفرة. وابرز السمات المميزة لها انها قصيرة 
النفس. ذلك انها غالبا ما ترد بعض عرض المسرحية المعسشية بالدراسة وتنشيرل 
في مجلات او صحف يومية. ويتوخى هذاالنمط من الدراسة في اكثلر الاحيان 
منهجا واحدا يقوم على تقديم موضوع المسرحية تقديما يطول او يقصر 


كما تتفاوت نسبة الدقة فيه. ثم يقوم الدارس يوضع المسرحية في سياق 





الاتجاه الذي تنتمي اليه ويخلص الى تقويم المسرحية واب اء 
رايه في اسلوب كتابتها ومدى نجاح الموالذفذف في عرض الاحداث وتحريك 
الشخوص وتالي ف الحوار وينهي الدارس مقاله بالتعلي يق على طريقة 
الاخراج وقيمة العرض المسرحي. 

لا شك في ان لهذه الدراسات فاعكدة الا انها فائككدة محدودة. والسبب 
يعود الى ان الكتابسة الححفية تستجيب عادة لعوامل ظرفية وتفتقد من 


ثم ما يقتضيه البحث العلمي المتعمق من اناة وهدوء. اما عنشناوين 


قفسم ثالث من الابحاث يعني بدراسة اتجاه او اتجاهات معيشئندة 
في الانناج المسرحي المصرى الحديث. وقد وقفسا منها على درا١سة‏ 
لها صلة متينة يصلب موفوعنا عنوائها :,مسرح العيث العربب يوي 22) . 
لشكيب الخورى يمسح البحث حوالي مائتني صفحة افرد الدارس الجزء 
الاول منه لدراسة مظاهر العببث في المسرح منشذ عهوده الاولى وبالتحديد. 


عند البابليين انطلاقا من فرضية مفادها ان مسرح العبث الحدي تك 
كان بحثا عن المسرح ضي مصسفائكلة الاول ومحاولة للعودة. اللسى مشنابع 


المسرح الاصلية. وافرد القسم الثاني لدراسة مسرحيات ثلاث يعدها البباحثك 
نماذج مجسدة للنزعة العبكية في المسرح العربي الحديث. هذه المسرحيات 
هي :,رياطالع الشجرة»للحكيم و«الفرافير" و«المهزلة الارضية » ليوسف 
أدريس. وفي القسم الاخير من بحثه عالج مفهوم مصطلحين من المصطلحمطات 
المستعملة في سياق دراسته وهما2المسرح الطليعطي. ومسرح العبكث 
وكان الاوفق ان يستهل بحثه بهذا القسم تمهيدا للدراسة التطبيقية. واذا كان 
القسم الاول يبدو شاذ!ا لا يتصل بموضوع الجحث باسباب متيشئة اذ إن مظاهطغيرل 
العبث لم تنفك قاكمة في تاريخ الادب الانساني في كل اطواره ولد ى 
جميع الشعوب تقريبا ولا نرى مبررا للحديث عنه عند البابئليين 
دون سار الشعوب الاخرى فان القسم الاخير من الدراسة يتمين 
بخلط واضطراب شلديدين يبلفان حد .الغموض واللبس التام. فمسرح العبكث 
يرمي من وجهة الدارس الى« تصوير وضعية الانسان الوجودية وابراز ما يعانيه 
من ملأساة في حياته اليومية)( 3) بينما يوجه كاتب الطليعة جهوده لمقاومة 
واقع, طفت فيه المادة على حياة البشر وانهارت القيم وعمت الى روب 
والثورات:( 3). ثم سرعان ما يتراجع الددارس ويقرر ان مسرح العبث يقوم على 
,.التصدى لقهر الالة وقهر الحضارة المادية وانجازاتها الصناعية التي سلبت 





)2 8 م2.71 د1عتةط "'ع0تتاوطة ' 1 06 عطموعة ععرط دقل ع1" 


(3) المرجع المذكور ص 146 


سا8 د 


الانسان حريته وانسائيته كما انه يقاوم الجهل والتعصبو( 4) اما كاتب الطليعة 
فقد فقن الرغبة في المقاومة والقدرة عليها وانطوى على ذاته 
منهارا مستسلما ل :«مجتمع الصناعة والاستهلاك غ»). ولا يلبث الدارس ان يتشناقض 
مرة اخرى فيقرر ان مسرح الطليعة يولي اهمية خاصة لليقينياتالديئية 
وغير الدينيةل«لان الشباب اصبح يبحث عن يقبن جديد يقيه اليأس المتولد. 
عن الظلم والثورات والحروب وانهيار القيم والعنف والجنس والموت.( 5) ثم 


يقحم دون سابق تمهيد مصطلحا جديدا. هو ,المسرح الايديولوجي » معتبرا انه 


في غاياته يساييرنل مسرح العيث اذ هما يبحثان عن قيم جديذدة 
في مجتمع لم يعد للقيم الروحية فيه محل ويحرصان على اصلاح الاوضاع 


اليقينيات الموروئتة لينتهي الى التحريض على الثورة في المسصسع رحج 


الايديولوجطممععسية) 6). 


بالفوضى والفغموض والتضارب على امتداد عشراتالصفحات . لا شك في ان جانبا 
من الخلط والفموض مرده الى عسر تحديد المصطلحات المعنية بالبحث وتعقد 
الموضوع ولعل جمييع البحوث التي تناولت هذا الصنف من الموضوعات بالدر س 
لم تخل من تناقض ولبس الا ان الدراسة العلمية تقتضي الوضق وح 
ووظيفة الدارسان يبدع البسر لا ان يزيد المسائل المدروسة غموضا 


ود و تعفيد 1 ٠.‏ 


دراستان اخريان اعدتا في نطاق شهادات جامعبة عليا لفتتا نظرئنا وهمسا 
,المسرح المصرى في بحثه عن ذاتيته») لعادل السمان و#الشاعر العربي الحديث 
مسرحيايىي لمحسن اطيمش. الاولى اعدت لنيل شهادة الدكتوراه المرحلة الثالئة 
واشرف عليها جاك بارك وهي ما تزال مخطوطة. واعدت الثانئية لشيل شهغادة 
الماجستير من جامعة بغداد . ما لفت نظرنا انهما تلتقيان بموضوعنا من بعض 


الزوايا : من حيث الفترة المعنية بالدراسة وبعض المسرحيات المدرجعة 





(4) المرجع المذور ص 147 
(5) المرجع المذكور ص 148 
(6) المرجع المذكور ص 150 


هت 


قسم عادل السمان موضوع دراسته الى اقسام ثلاثة : افرد الاول منها 
لدراسة تاريخ المسرح عند العرب وعند ‏ المصريين القدماء والمحدثين وخص القسم 
الثاني منها لدراسة,«المسرح المصرى في بحثه عن طريقهى” تشاول فيه سبع 
مسرحيات بالدرس وفق التخطيط التالي : في فصل اول عنشوائنهرالموروث الشعبيى 
درس.الفرافير' لادريس واتفرج يا سلامالرشاد رشدى. وفي فصل ثان عنواتن سه 
«التاريخ . درس الفتى مهران“ لعبد الرحمن الشرقاوى وسليمان الحلبي'" 


لالفرد فرج. ودرس ««رياسين وبهية ١‏ لنجيب سرور في فصل ثالث عنوانة ,الربي ف ان 





وفي فصل اخير عنوائنه ربين المدينئة والقرية؛» درسٌكوبرى الشناموسية" 
لسعد الدين وهبه و«عيلة الدوغرى؛لنعمان عاشور . اما القسم الاخير من البحث 
فقد جعله فصولا خمسة خص الفصل الاول منها لتراجم حياة الكتاب المسرحيين 
وفي فصل ثان تعرض الى اساليب الاخراج والى مفهوم الممثل في فصل ثالث 
أما الرابع فخصه للنقد المسرحي والخامس للجمهور. 
واذا استثنينا مزيتين تتوفران في البحث هما اولا:اصابة الدارس 
في اختبيار عئوان بحته ‏ ثانيا:ادراجه مسرحيات ذات مستوى فنى رقهيع 
في صلب دراسته فالبحث يكاد يخلو من كل فائقلدة سواء من حيث التخطيسط 
او من حيث التحليل . فليس للقسم الاول المتصل بتاريخ المسرح عند العر ب 
وعند قدماء المصرييبن علاقة جادة بالموضوع لسببين الاول هو ان المسالة 
مازالت محل نقاش وجدل بين الباحثين والنقاد,.اما السبب الثاني فيتمثل في 
اننا لا شرى مطلقنا وجه صلة: هذا القسم بما يليه من اقسام ولا أثاره في المسسرح 
المصرى الحديث الذي يفترض حسب ما بيفهم من عنوان الدراسة-وعنئوان القسم 
الثاني منها ‏ انه وجد طريقة الى اثبات ذاته وتدعيم شخصيته. اما القسم 
الثاني من الدراسة فهو يقوم على تلخيص المسرحيات المذكورة ويكاد لا يتجاوز 
ذلك الرلتعليق والتحليل التاليفي المعمق. أما القسم الثالث فلعله 
ل يستحق ان نعلق عليه اذ لا يعدو من وجهة نظرنا. انه حش و وملء للفراغ قفي 
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وفيما يخص الدراسة الجامعية الثانية المذكورة فما يهمنا منها ‏ مثلما 
المعنا ‏ فصل تناول فيه الدارس مسرحيات عبد الصبور بالدرس. ويمسح القفصطل 
ما يقرب من سبعين صفّقة ( 7) ولعل حظه من التوفيق والعمق الشقدى ليبس 
باوفر من حظ البحث السابق. ومن اهم ما يواخ ذ به الدارس انه يقوم 
بدرا.سة مسرحيات الشاعر الواحدة تلوى الاخرى ولا يحاول معالجتها من 
وجهة تاليفية ويستهل دراسة كل واحدة منها بتلخيمسص موضوعه ل الللاها 
ثم يخلص الى التعلييق عليها وتوضيح مراممي الكاتب مضنا في تعليقه 
احكاما ساذجة صطلقة لا تستند الى ادلة واضحة تدعمها او تمههيد 
يسلم اليها ( 8) ٠‏ وينتهي الباحث دراستله للمسرحية بابداء رايه في لفة 
الحوار والتعليق عليه في غير عمق من امثلة ذلك تعليقه على اللغة المستعملة 
في «الامييرة تنستظر» وُبعد ان يموت الملك“يقوله :,رهاتان المسرحيت ان 
طليعيتان اختار لهما المولف اداء شعريا عاليا وجميلا وفيهما نلمس 
حرصه على الا يجي؟* حواره معبرا عن الفكرة والموقف فحسب وائما يوشغ تح 
بطاقة شعرية عالية بعيدا عن المباشرة والضعف وبلفة توشك ان تكون منتقاة 
موحية ومعبرة عن الحالة الرمزية التي تسود المسرحية»( 9) شم يسوتيق مشلسالا 
وجماع القول ان الدراسات المتصلة بموضوعنا لا تفي بما نحن في حاجة 

اليه من بحث هادىء متزن وليس لدينا فيما وقفنا عليه من دراسات ما يمكن ان 


نعده تمهيد!ا لبحثنا. 





(7) من ص 258 الى 318 

(8) يطالعنا من ذلك قوله :,وبعيدا. عن المسرح الطليعي وعن الرمزية والتكشيف 
تجي* مسرحية عبد الصبور« لبيلى والمجنون»واقعية سياسية مباشرة»( ص 284) 
فالدارس يتحدث عن الطليعة دونان يشرح مفهومها ويقرن ‏ ضمنا ‏ الطليعة 
بالرمزية والفرق بين الاتجاهين واضح. شم يتحدث عن,ليلى والمجنون»وينعتهها 
بانها سياسيةمباشرة والحال انها تاخذ من الاتجاه الطليعي باكثر من سبب 
اضافة الى انها لا تقل عن مسرحيات عبد الصبور الاخرى كثافة شعرية. 

(9) المرجع السابق ص 295 
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وفيما يخص منهجنا في الدراسة لم نلتزم بتطبيييق نظرية نقديهية 
معيشئنة انما توخينا منهجية نابعة من طبيعة الموضوع 3 تع نه 2 
ففي مرحلة اوللى سثعني بالطليعة من حيث هي نزعة جديدة وافدة 

من الغرب فنحاول ان نقفف على مفهومها في مظائها ونبين كيف إاخذت 
طريقها الى مصر والوسائل التي تحقق بها اتصال المسرح في مصر 
بها. وبعد ضبط المدونة النصية التي سنعتمدها اساسا لدراستنا نتشاول في 
مرحلة ثانية المسرحيات الطليعية بالدراسة من وجهةتاليفية فنرسم اولا معالم 


الطليعة اسلوبا أى من حيث طريقة تصرف الكاتب الطليعي في المادة 







المسرحية وتنظيمه لها ونبين خاصية هذه المسرحيات المشتركةاو شبه 


المشتركة ملحين بوج هنخاص على ما تتميز به عن الاساليب المورولة 


على مواقف الكتاب والدارسين منها ونبين اهمية الطليعة في تاريخ 
المسرح الحدي ث وصورة علاقتها بالظروف الموضوعية التي نشات في ظلها. 
اننا ندرك تماما اننا مقدمونعلى بحث محفوف بالمزالق مليء 


موضوع متشعب غير واضح. 


2 [س 





اللمسرمح المصرى في طريسقه الى المسرح الل ليع سي 








اهم عبارة يتضمنها عنوان هذا القصل قولتابرفي طرية « 
وتحتل في سياق دراستنا معنيين : الاول مقاده ان المس رح 
الطليعلي في مصر سبعته محاولات تمهيدية مشربة بنزعة تجديدية 
نمت تدريجيا حتى اشتد عودهها واستوت قاكمة بذاتها. ولسنا نقصطد 
باستعمالنا العبارة المعنية هذا المعنى اذ لا تطالعنا فيما نعرقف 
من مسرحيات مولفة في فتلرة سابقة ما يمكن ان نعذه. تمهيد|ا 
للطليعسة كما هو الحال بالئسبة الى المسرح الطليعي 
في الغرب. اما المعنى الثاني المستفادُ من العبارة ‏ وهو المعنى 
المقصود ‏ فمفاده ان الطليعة نشات في تربة غير التربة المصرية 
وهاجرت الى مصطر ويهمنا في هذا السياق التمهيدى لبحثنا ان نثبت 
حصول ال تار والقئوات التي بها تحق يق ونبين مقهوم المصطل دح 


في مطائه وفي مصر تمهيدا لضبطط المدونة ومباشرة دراستنا 





الفصطل ‏ الاول 
لقاء المسرح المصرى بمسنتسرح الطليعة الفريي 


)| معالم المسرحجح التقفلبيدى في مصر قبل ظهور الطليعة 


شقصطد بالمسرح التقليدى نمطا معينا من الانتاج المسرحطي 
كان ساقلدا في مصر قبل الفترة التي نكن بصدد دراستها وتباينست 
أغراضه وأشكاله تبعا للاوضاع الملابسة له داخليا ولنوعيئلة المسرحيات 
التي كانت تغدوه عن طرييق الترجمة والاقتياس خارحيا. وتتعدّد منااهصلج 
دراس_ة هذا النمط من الانتاح المسرحيٌ بتعدد اتُجاهات البهمث 
ومراه»ميلبليه. فيمكن ان نتناوله من وجهة تاريخنية تحليلية 
فندرس رواده وأعلامهة ونتتببع مسار تطورة عببير القعص ور 
وتباين اتجاهات-ه ومدارسةهة كما يمكن ان نتشاوله من وجهلة 
مقارئيتة فندرس كيفيتة اتّصاله بالمسرح الاجنبي وتعامله 
مهمه ولكن مجال بحثنا يتجاوز هذا الجانب وذاك . فنحن لا نتئ.ا ول 
المسس رح التقلييدى في حد ذاته ولا في علاقته بالمسس رح 
الاجنلنبيٍ على ما لهذين الجانبين من اهمية . وانما نعالجة اساسا 
في علاقته بالمسسرح الطليعي . هذا المسرح النذي قلب مفاهيم 
قديمة واسس طرقا واساليب مستحدئلة في التا ليف والاداء. لذا 
سنقصر عنايتنا على الالمام الماما تاليفيًا جامعا بمقوّمات المسرح 
التقليددى والوق وف على ابرز العنااصطر الملازمة _ لد ة 





فكرا وبناء بالقلدر الذى يتيح لنا فيما بعد اب راز طرا 


المسرح الطليصطصسسي. 


اا 


ان المستقرىء للمسرح منذ نشوقله في مصر الحديك_ د لت ة 
حتى متص ف القرن الحالي يلاحظ انه مي بطورين اساسيين على 
الاقل(1) : طور اول غلبت فيه حركة الترجمة والاقتباس وتميّز برغبة 


الكتاب في تعرف اصول المسرح والتم رس باساليب التاليف فية وكبثلفحةة 


الى صنع مسرح مصرى يستمد مادته من واقع المجتمع المصطر ى 


وتربيتته. 


وممّن درس هذا المسرح من وجهة تاليفية جاكوب لاندوى في كتابه «المسرح 
والسينما العربيان ه٠اذ‏ قسمه الى ثمائية ابواب ركيسية هي: المس رح 
الهزلي 2 والمسرح التاريخي 2 والمسرح الميلودرامي 2 و الدراما والتراجيديا 
والكوميديا والمسرح السياسيٌ والمسرح الرمزئءوعلى ما يبدو في تقسيمه 
من احاطة وشمول فهو فيما نرى غير موفّق,ذلك ان المؤلف خلط بين نوعيتة 
الموضوعات المتناولة والاصناف المسرحية التي تنتظضم في صلبهعا 
هذه الموضوعات. فكما ان الموضوع الواحد يمكن ان نعاليه من وجهات 


متعددة ( هزليا او دراميا او تراجيديا ) كذلك يمكن ان نعالج في نضا قي 











1) أفردت مؤلفات كثيرة لدرراسة -المسرح المصرى التقليدي نذكر منها على يبيل 
المثال لا الطصعيرة: 1 

-..المسرحية في الادب العربي ٠‏ لمحمد يوسف تنجم 

-,المسرحية..: نشائها وشاريخها واصولها لعمر الد سوقلسي 

طلاعع المسرح العربي -لمحمود تيمور : 

,التمشيل والتمثشيلية ؛: فن التمثبل العربي سركي طليمات 

حمس سئوات في المسرحء. لاحمد حمروش 

عدا الفصول الكشيرة المنشورة في مجلات مختلفة او المصدذرة لمؤلفات وصعها 

اصحابها لدراسة المسرح المصريٌ الحديث. 

ملاحظة : تعمدنا عدم ذكر تاريم نشر المؤلفات ودور نشرها لائنا اثمنا بهتذا 

العمل في نهاية البحث . 


5ت 


نمط مسرحي واحد ( مثل الدراما ) موضوعات مختلفة الاغراض. وحرصا منا على 


تجِدّْب ما وقع فيه لاندو من خلط راينا تناول طاهرة المسرح التقليديى 
في مصر من وجهات ثلاث ٠‏ موضوعاته وانماطه وبئيتةه. 
ففيما يخص الموضوعات التي طرقها المسرح المصرى التقليدىٌ ببدا! 


لنا بعد استقراعها انها تتلطمم في اربعة اقسام اساسيتة (): 


موضوعات اجتماعية وموضوعات سياسية وموضوعات تاريخية واخرى فلسفية 


والفواصل بين هذه المضامين ليست بطبيعة الحال حاسمة ولا نهائية 


فكثيرا ما نجد بينها وشاكلح واسباب اتصال وثيقة حتى اته 
ليصعب احيانا التفريييق بين ما يمت الى هذا الاتجاة وما يهلت 


الى ذاك . 


فعلى الصعيد الاجتماعي اثار المسرح فيما اثار من قضايا قضيتة 
المراة والحياة الزوجبية والعائلية فتعرّض الى موضوع السقت ور 
ودور المراة في البيت ووظيفتها خارج البيت وحوّية اختيار هع دسا 
الزوج ومشاركتها اياه في تحمل اعباء الحياة مع دعوة تج للم لوي حسمن 
الى الحد من هذا التحرّر وعدم اطلاق تصرف المرأة من كل قيد لما يمكن 
ان يترتب عن الامعان في التحرّر من عواقب قد توإاقتر تأثيرا سلبيتا 
في استقرار المجتمع وتوازنه. نجد صدى هذه الشواغل في مجموعة 


من المسرحيات نذكر منها على سبيل المثال : برالمراة الجديدة , 1926 و ببراصحاب 


السعادة الزوجية ,وجنسنا اللطيفم وصاحبة الجلالة ى لتوفيق الحكيم . الهاويةي 


2 





1 لمحمد تيصسور. 
(2) ابرز دراسة افردت لهذا الموضوع هي دراسة الاستاذ حمّادى بن حليمةه: 


1914-0 ع0 31 ه322 و طعققطع هال 765اغطط عناوم زع صددم 1165 


اهم موضوعات المسرح العربيٌ الحديث من سئة 1964 الى 1960 
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كذلك اثير موضوع صراع الاجيال وتصادم عقليتين متباينتي الاتجاه. 
عقلية الاباء* المحافقخطي ين على السنن الموروثة المتشيّثكين 
بتقالي دهم وعاداتهم فكرا وسلوكا وعقلية الشباب المتحفتسن 
الطامح الى التحرر والانعتااق من سيطرة الاباء ونفوذهم 
واثير في هذا الصدد موضوع تربية الابناء وطرق معاملتهم: 
العصفور في قفص 8 وعبد الستار افندى 1918 لمحمد تيهيمور. 
كما اشيرت قضية تقليد الغرب ومساوى هذا التقليد أن لم يكن 
عن رشد ووعي يحسن فيه المرء المزاوجة بين الموروث والدخيل. 
ببمصر القديمسلة ومصر الجديدة م 1913 لفرح انطون ور,رحفلة شاىع1942 


وكذب في كذب»952المحمود تيمور. طريد الاسرةي 1918 لحسين فوزى. 


والخلاصطة ان ابرز ميزة يختص يها المسرح المصرى من وجهتسه 
الاجتماعلية تركيزه على رصد عيوب المجتمع وفضح مساويهة 


ومن ثم نزعتته الاصلاحية التوجيهيتة. 


وعلى الصعيد السياسي نتبين اتجاهات ثلاقلة. 
اولا : مسرحيات تعالج احداثا سياسية آنية مباشرة وتتبنى مواقلف 
وطنية من هذه المسرحيات : حادثة دنشواي , 1907 لحسن مرع تت دي 
و دنشواى الحمراء لخلي ل الرحيمي. 


ثانيا : مسرحيات تعالج الواقع السيااءسي في مصر داخليتت ا 
وتبيّين ما كان يسوده من غعصف وفساء متمّلين في تصارع الاحمزاب 
وتنافسها للوصول الى السلطة مضحية في سبيل ذلك بكل القيم 
الاخلائية والاعراف السياسية مستعملة ابيشع الوساكل من مؤامرات 
ودسائس لتحقيق ماربها :..بين يوم وليلة» وشجرة الحكم" 1944 لتوفيق 


الحكيم والمزيفون . 1952 لمحمود تيمور. كما نجد ضمن الاتّجملاه 
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تقتستحسينة مسرحيات تعالج الحياة السياسية عن طريق عرضها شرا لح 
اجتماعية متباينة مركّزة على ما تعانسيه طبقة المستفعفي تن 


من خصاصة وحرمان نتيجة تصسلط الارستقر اطيين والافني داه 





«أولا د الفقراءع) 1931 ليوسف وهبي. 


تشالثنا : مسرحيات يتعمد مؤلفوها تورية مشاعرهم الوطنيلة 

ضمن حبكة تاريخضية او وهمصسية حرصا ل فيما نظن على 

مغالطة الرقابة وتجتّب المضايقات : ,,.الضيف التقي تت لءة 
9 لتوفييق الحكيم و#شعب الله المختار»و«فرعون الموهمودم 
5 لعلي احمد باكثير. ومن اهم سمات هذا الاتّجاه نزعته 

الرومنطيقيئة واغراققله في المثاللية . 


اما المسرح التاريخئي ثالث اتجاهات المسرح الكبلللشدغر فى 
فهو يرمسي الى تصوير صفحات مشرقة من تاريخ العرب والمسلمين 
وابراز ما كان لهؤلاء من تراث ثقافي وحضاريٌ مشهود عارضا لصور 
شنقة من ملاحم البطولة والشهامة وحب التفحيية والإقااء: 
«عيبد الرحمن الناصر:1921 لعيباسعلام و«الحاكم يامر الل فى 


5 وّبنت الاخثشيد“" 1938 وشجرة الدر. لابراهيم رممزى. 


وينزع هذا الصنف كذلك نزعة رومنطيقفية مثالية وهو يندرج ضمن 
حركة واسعة كانت ترمي الى احبياء التراث واظهار ما للعرب من 
موروث شقاة ب ضخم يمكن أن * يكون حافزا لبناء المسشتقبب تل 
كما انتظمت حركة مواز: ه لهذه الحركة كانت تسعى الى احياء التررااث 


الفرعونيّ وابراز الذاتية المصرية الاقليمية. والى هذا الصنف ترجع 





> ستمري يبيد سمب سمي ساي سممي م سمعس مسح ل 


مسرحيات كثيرة لعلي احمد باكثير . منها,اخناتونء و«نفرتيتي19406. 
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اما المسرح ذو الاتجاه الفلسفي فهو يعالج بوجه عام قضايا 
تهمٌ مصير الانسان وعلاقته رقالكون ووفعيت ٠ه‏ في الوجود ويبرز هذا 
المسرح ارادة الانسان في تحدّي عوامل: الكون القاهرة 
اثباتا لذاتيتله وتاكيدا على عظمته. ولعل ايقل سم 
من طرق هذه الموضوعات توقفييق الحكيم في مسرحيادتسهة 


الذ 3 المعروفة. 





وفينها:.قة: 'الشيك" الفلسحستحصيي الدن يتجنمة: اوجمشبستحنية 
انسائية عامسة فان الموضوعات المعالجة تعكس بوجه عام حيرة 
المثقف المصرى في مرحلة كان الاتصال فيها بالحضارة الغربي 





فويًا وكان لزاما عليه الاجابة عن الامغلة الملحة التي 
تفرضها هذه الوفضعية والتزام مواقف محددة ازاء الحضارة الزاحفة 
يقوتها المادية والمعنوية وموروئته الثتقافقشي والروحطي. 
وعلى ما لهذه المسرحيات من اختلاف في النظرة والتجليغل 
فانها تلتقفي في خاصية مشتركة هي نزعتها الصلاحية المشربة 


بننظقرة مثالية الى الواقع والى التاريخ والى الوجود 


واذا انتقلننا الى الطرق التي بها تعالح هذه الموضوعات 
امتداد تاريخغله واهمها ثلائلة : الدراما والكوميديا 
والتراجييديا . وه ذه الانمسدسطط تنقس م بدورها 
الى انماط فرعاسية كتثيرة ومتشعبة حتى اله يمه-اه 
قبي كتير من الاحيان التمييز بين فويرقاتقلا 


الذ قيس سسقة  :‏ وليس مجال يبحكتساة: الخوض في التطري سات 
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المتعلة ة بها فذلك موضوع تناولته مولفات اخرى مستفيضة (3). 


وسسنقتصر فيما يخصنا على ابراز خطوطها العامة وسماته ا 
الاساسيية لنبين فيما بعد ايندرج المسسرح الطليعي فمن 
نصمط من هذه الاتماط ام يمشل نمطا قائم الذات متمي ددتتن 
المعالم 


عرّف ارسطو الدراما (4) بانها محاكاة القعتغتغل ' 0115 
دون أن يحدد مفهوم الفعل وهذا ما تولي بيار ايمي توشلدانر 


شرحه عندما قال :رران الفعل هو الحركة التي تييشتسلتير 





لشيء ما ان يولد وينمو ويموت بين البداب ةْ والنهاية جع( 5( 





5) نذكر من بينها العشئاوين التالية: 

ررالمسرح في مفترق الطرق م لجون جاسئر ترجمة سامي خشبة 

-,رنظرية المسرحء. لاريك بينتلي ترجمة يوسف عبد المسيح ثروت 

-«فن المسرحية.لفردب ميليت وجير الدايدس بنتلي ترجمة صدقي حظاب 
-,نظريّبة الدراما من ارسطو الى الآن. لرشادرشدى 

,رفن كتابة المسرحية. لجون اجرى ترجمة دريني خشطلبة 

اشهر المذاهب المسرحية درينئني خشبة 


4) من المؤلفات التي افردت لمعالجة الدراما نذكر العناوين التالية: 


5د) نقلناه عن جمعة احمد قاحطد -ة ١:‏ (دالمدا 1 مة 
عن رس 


وطرق اخراجها. ٠ص ١24‏ 


فمصمة الدراما اذن هصبي محاكاة الحياة ومحاولة مشاكلتهعا. 
ولمًا كان الواقع صشكليًا في جوهره تعددت وجهات النظر في تأويله 

فنشأت المدارس وتعددت المذاه هب واذا القينا نظضرة عا+جلة 
على المسرح التقليديٌ في مصر وجدناه متأثرا بهصذه الم دارس 
والمذا٠ه‏ بجميعا في فترات متقاربة نسبيا ذلك ان المترجمين 
عند ترجمتعص م المسرح الأمقيية ان دون اخر وإنما أخنذوا 
منة ما [كفق حسب ميولهم الذاائتلية وما تملية عليعصس م 
اذواق القراء الفردية وان أمكئنا ان نلمسس غلبة يعض 
الاتجاهات على بعض وفقا لملابساتالمجتمسيع وظروف حياته الموضوعية. 
ففي مرحلة اولى غلب الاتجاه الرومنطيقيّ فكثلرت المسرحيات 
ذات الطايببع الميلودراهمي المليثة بالمواقف المشثيسسيرة 
والانفعالات الحادة والتقلبات الفجئية في الاحداث (6) وهي مسرحيات 
ترمي فيما ترمي اليه على الصعيد الفتّيٌّ الى إثارة المُشاهد 
وإلهاب عاطفته وجعله يتفهل بالاحداث انفعالا شديدا. ومن 
ابرز من تعاشئى هذا الشنمط من المسرح فرح انطون وعباس ع بلم. 
وفي مرحلة ثالية غلب الإاتجاه الواقعي وعلى ما لمُتبَيْي هذا 

الاتجاه من فروق في نظرتهم الى الواقع وفي تحليلبب و(7) 

فهو بوجبه عام يسعى الى خلق جو يوهم بالواقع والى نقلل 


نماذج وشرائح اجتماعية وفحصها بموضوعية تحر ومن اكثنر الكتاب 





(65) خص علي راعي الميلود راما في مصر بدراسة مستفيضة عنوائها:..مسرح 
الدم والدموع.. 

(7) تتعرض بعض المؤلفات التي أحلنا عليها سايقا الى تحليل مختالغع سف 
الانجاهات المنطلقة من الواقع مادة لتشريحها من الواقعية الى الطبيعية 
الى التعبيرية الى الواقعية الاشتراكية . من هذه المؤلفات نذكر خاصة. 
المسرح في مفترق الطرق»لجاسنر ونظرية المسرح, لبينتلي. 


-1ا-- 


وكذلك الحكيم في بعض مسرحياتهة (8). 


اما الكوميديا فمن اخص سماتها في مصرو(9) افتعال المواقف 
المفحككة والاكثار من الحركات وتضخيمها وتعمّد التلفظ بالكلسمات 
النابية . ومن اشهر كتاب المسرح الهزليين وممثّليه : عزيز عي 


والكس انر والريحاني. (0)( 





اما التراجيديا فيعرفها ارسطو بقوله :ردهي محاكاة فعل تام لبيل 

لها طول معلوم بلغة مزودة بالوان من التزيين تختلف وفقا لاختلاف الاجزاء , 
وهذه المحاكاة تتم على يد اشخاص يفعلون لا عن طرييق الحكاية 
والقص.وتشير في نفس المشاهد الرحمة مما يؤدى الى التطهيرل 
5 ات من هذه الانفعالات وأقصد باللغة المزودة بالوان من التزيين 
تلك التي يكون فيها ايقاع ولحن ونشيدىي (11) ومن خاصيات التراجيدييا 


0 لهاس رسيس هم 3 


8) خاصة تلك التي نشرت في مسرح المحتمع والمسرح المضشوم ‏ 1950 

(9؟5) افردت دراسات متنئوعة للمسرح الكوميدى في مصر منها : 

- ,المسرح الكوميدي من الريحاني الى اليوم» لمحمد فكرى. 

,مسرح نجييسب الريحائي ,!ليحيى حقي الكاتب عدد 15 يوئية 1965 
«الريحاني والكوميديا العربية ىزنعمان عاشور المصدر السابق ص 42. 


(0) لا يفوتتنا ان نشير الى ان هؤلاء المؤلفين والممثدذين 
حظوا باقبال جماهيرى عريض في الثلاثينات والاربعيئناته 

,11 نقلنات عن فوزى فهمي من فصل له عنوائنه :,مفهوم التراجيديا 
عند اليوئنان » مجلة المسرح مارس 1966 ص 76 كما اورده جمعة 
قاجبة في كتابهة «المدارس المسرحي ‏ سس دش قي 
ص 10 . 
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احترامر الصراع فيما بين قوى متقابلة والتركيز على شخصية يعبنهها 
تحمل في كيانها بذور سقوطها او تصارع قوى خارجية قاهلسدمدشرة 
ويكون السقوط اوقلع في النفس كلما كان البطل ارفلع مقاما قلي 


السلم الاجتماعلي. 


ولكل نمط من الانماط المسرحيكة التي أتينا على تحليلها في 
ايجاز مقتضياته وخصوصياته من حييث تحريك الشخوص وتصويير 
علاقات بعضهم ببعض وطبيعة الحوار ومراعاته لمقتضى الحط ال 
وتجسي م المواقف وصنع الاحداث وهي عناصطر تختلف احيانئا في صلب 
النمط الواحد باختلاف اتجاه المسرحصطية ونوعيته . _ اا (2)ا). 
وسنحاول في مرحلة اخيرة ‏ وان في شيع من التعكف الناج م 
عما ذكرنا من خصوصيات كل صنف من الامناف المسرحية على حلذة 
ان نبرز اهم الخصاقص المميّزة لبنية المسرح التقليبدى وهلي 
خصائص تحددت منذ ارسطو وتدعمت تنظثيرا وممارسة بعده وطوال 
عصور طويلة: حتى استقرت في الاذهان واضحت دعائكلم ثابتدة 


يعتمدها النقاد اساسا لنقده ام. 


تكون الشخصية عادة محددة المعالم بارزة السمات الذاتية واضحة 
السلوك والتفكير وهي غالبا ما تعبر عن اراء الكاتب تعبيرا وفضعيلا 
نعني أن يجب مم سلوكها صمنا او صراحة القيم التي يؤمن بها الكاتب 
والتي يسعى الى تبليغها القارىء والى افناعه وجدائيا او عفليًا بجدواها. 
ويتركز اهتمام الكاتب في أغلب الحالات على شخصية واحدة توسم عادة بالبطل 


وتكون مجسدة للفكرة التي يراد التعبير عثها. 





(2) من ذلك إننا نميز في صلب النمط الكوميدى مشلا الانواع التالية: 
كوميديا الشخصيات وكوميديا المواقف وكوميديا الطبائع وهكذا... 


ع4 2ت 


تتساوق الاحداث2 على نسق من التطوّر المنطقفي وتتفاعغل 
الشخصيات بعذه الاحداث تفاعلا جدليا وبذلك يحصيل تطور قي 
سلوكها وطبيعة تفكيرها وقق المنصطيق نفسه الذي بمقتضاه 
تتطور الاحداث , وهذا مبدأ كان عبر عنه ارسطو بالتحوّل من التعاسة 


الى الشقاء او من الشقاء الى السعادة. 


الصراع وجوه كثيرة ابرزها الصراعالنفسي والصراع المبدرعغتب لي 


والصراع العقاتكيدىي. 


- احتداند الصراع يؤذي إلى تأزْم الوضع ويبلسغ ه ذا 
الوضع منتهى تأرزمه فيما يطليق عليه عادة ,العقدقى 
اذ تتشثعهتلب السبل وتتداخل الخيوط ويكلون المقل رج 
عسيمرا.ء. 





ب يرتبسط بالعتصنر السابق عنصر التشويديق والاثل سار ة 


وذلك بتكثيسف الاحداث وشذ انتباه المشاهد. 


باللشجسة" وطيفة' تبليفنية اسابا "وطن كشافف عل ال ب سف 
عن النفسي ات وتطويبر الحدث الى نهايته الحتمية ومن 


مقتضيات الحو ار ان يكلون مطايقا لمقتضلى الحال. 


وستكون لنا عودة الى معظم هذه العناصطر في مواضع لاحقة 
من هذا اليحطعليديه 

وهكذا يتضح لنا ان المسرح التقليدى في مصر كان يخضلع 
من حيث مفاهبمه وفنياته الى قوالب تقلبيدية ثابيتة . الا ان هذه 


المفاههيم والفنيات سينتايها تطور مشهود يل ستهتز من اساسهلا 


-با0- 


بظهور نزعات جديدة مغايرة للرؤية الارسطالية للفن. وقد ظعصرت 
بوادر هذه النزعة اول ما ظهرت وترعرععمت في اوروبا وعلى 
الاخض في فرنسا ومنها انتقلت الى مصر عن طرييق الترجمة 
و الاق يهتسنانن فتبنتها جماعلة من المؤلفين حاولت تأصيلهع تا 
في التربة المصرية. وهذا يقودنا حتما الى بسط مشكلب. 4 
النزعة الجديدة الموسومة بالطليعية في مظائها الغربية 
اعتبارا منا ان ذلك سيعيننا على تحديد الموضوع وتبين سهات 
الطليعة في مصر لتأثر هذه بتلك. وسنحاول في عرضنا لمشكلية 
المصطلح الايجان التركيز على الاهم بالقيدر الذى يتيح لنلا 
بلورة المفهوم وتوضيح منهج الدراسة. 
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7س سب سب سسسب بحبح 


واضحة المعالم مثلما هو الحال بالنسبة الى سائر الحركات والمدارس 


التي تنطلسق في مواجهتها المذاهب السابقلة لها من مواقف 
شتركة لدى فكة معينة غالبا ما تضمنها بيانا. ذلك تطالعئنا 
مشتر ومح 

الكلمة في كتب النقد والادب وتنعت بها بعض المسرحيات وشل اع 


استعمالها في الخمسيئنات والستين ات فاصبحت مصطلحا قاكلم الذات 
يسمكى به بعض النقان صنفا معينا من الانتاج المسرحي كما تبناه 


وقبل ان نخوض في تعيين المسمى ونبسط مشكليته علينا ان شطلدرس 
وان في أيجاز مسار المصطلح التاريخي ونقف على وجوه استعماله وتعلور 


مفهومه عبن العصطور. 


ان العبارة الفرئسية © ددج (13)حديئثة الاستعمال نسبيا اذ 


يرجع تاريخها الى القرن التاسع عشر او قبله بقليل (14) كانت في اول الامدر 


535 .. على ال 5 5 5 ةَ التي .. مواقه م ]ل جيم للا 3 للاع وت هريد ]! : 7 ق(15) 
جل سس سس سبي يجيي سكس 
 )03(‏ غصوسجح من اللاتينية 6غ لبج ومعناها امام 22 صمشتقة 


الادبية ح 2 ص 5205م ذ وجو عغ11 -ومروروع 35 10221 تصعمعع م1 عع توصمموزعه زم 
5 :ص 2 ©1باع 1ن دوع 


(4) جا* في المصدر المذكور ( ص 106) ان اول نشرية اتخذت المصطلح عنواننا 
لها صدرت سئة 1794. 

(05 كما تسمّى فيما يذكر المصدر السابق ( ص 106 ) باخرة قديمة كانت 
ترسو في مدخل المرفا للحراسة 
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ثم اصبحت تدل في حدود سئة 1894 على التقدّم في مفهومه السياسي 
ولمًا كان التقدم شعارا يمكن ان تتبنّاه تيّارات مختلمافة الاتجيملاه 
اختصت العبارة بمعنى الهجوم والتحدّى.(16)وما لبك هذا المفهوم 

ان تسرّب الى مجال الفن ومنه الى الادبهء وبذلك إتسسع حقغلل 

الكلمة الدلالي فشمل السياسة والجماليّة . ثم أطلقت الكلمة في 
العشرينات من القرن الحالي على جماعة امتازوا بخيال خصب خلاق وامكانيّات 
فنية وافرة تعفدوا إثارة البرجوازيين والتشكيك في 'فيعمصم 
الباطلة وطماأنينتهم الادبية والطبقية الزائفة بياسم الحرية 
الشخصيتة والوعي الفردى. ومن اهم ما يميتتز هذه الفتيرة 
الموسومة بسنوات الترف (7) الانحراف في السلوك والرغبة في صدم الوعي 
والبحث عن كل جديد لذاته 89) ٠.‏ هكذا يتبين لنا من خلال هذا العرض 





65) بشير القاموس العالمي للالفاظ الادبية الى ان كلمة الطليعة حملت ايضا 
معنى الرجعية والعنصرية ومعاداة الحرية وذلك في اواخر القرن التاسع 
عشر وبداية القرن العشرين . ثم استعملت ابتداء من سئة 1920 للدلالة 
على ١‏ المواقف التقدمية الاشتراكية بل الشيوعية من ذلك استعمال 
ليتسين التعبير التالي : «حزب الطليعة العمّالُء القاموس 
العالمي. ج 2 ص 106 . 


17 111 ةط 0 5ع6صصة دعر[ 

8 يطالعنا في ,القاموس العالمي ...نص مقتطف من كتاب صدر سئة 1910 يتحدث 
فيه صاحبه عن مفهوم الطليعة في عصره. ومما جاء في هذا النص قوله 
( تسمى الطليعة مجموعة من الفشائين الشبّان تجاوزوا عن وعي الفنّ المعروف 
في عصرهم. وعارضوا الذوق السائد. وكان همهم اكتشاف مجالات عاطفية 
وخيالية مجهولة ... كما عمدوا الى مراجعصة الاشكال الفيّية 
المعروفلة وأضفوا على اعماله م القنية ما اطلق وا 


علية الاحاسييس الجديدقه/ج 2 ص 107 . 


المجمل لتاريخ الكلمة ان من معانيها الملازمة لها الهجوم والجرأة على 
النقد والبحث عن قيم جديدة مع محدودية العدد وقلفييهة وتقطل بذور 
هذه المعانخي قائمة في كل انتاج يوسم بالطليعيٌ. فيمسا 
عدا ذلك تختل ف الطليعة المعنيتة بالدراسة الختلافا جوهريا 
عن كل ما سبسيق تسميته طليعيًا. ونحن وان كنًّا لا نعطعططسلطرف 
على وجه اليقين متى استعملت الكلمة لاول مرة لتعيين الاتجاه الجديد 
في المسرح الا اننا نرجطلح ان ذلك كان حوالي منتصف الخمسينات 


اعتمادا على قراكن ثابتنة. من ذلك ان كتاب يونسكو .نه 


أت 





وتفييدات مضادة.» بيتضمكن مقالا يرجع تاريخ نشره الى سنة 1956 
وعنوانه «.إثلي دائم على المنهج الطليعيٌّ.(11) كما نظم المعهد 
الدولي للمسرح موّتمرا خاصا بالمسرح الطليعي سنة 1959 القي 
فيه جمع من المهتمين بالمسالة سلسلة من المحاضرات 
المتعالقة بالطليعة جمعت وصدرت في نشرية تحمل عننسطسلوان: 
,محادثات هنل تسكي عن مسرح الطليعةى ممّا ي يدل على ان الكلمة 
كانت متداولة قبل هذا التاريخ وان المؤتمسر أقيم للمساهمة 
في بلورة المصطلح وتحديد مفهومله أو مفاهيمه. وقد القى 


كلمة الافتتاح يونسكو راشد هذا الاتجاه وقال متعمدا المفارقة (2) كعادته 





3 .ص« "وععهوطا! عطعصمه عه د5وءغولة "'ع20هو لصوم ' 1 ناد 5<ناه 3نا10” 


19 
كما ذكر في القفون نعي ( ص 132) انه كتب سبع مسرحيات قصيرة عرضلت 
كلها في مسارح طليعيّة من الضفة اليسارية في بداية الخمسينيات مما يدل 
على ان كلمة الطليعة وجدت قبل التاريخ المشار اليه لتعيين الاتجاه 

المسرحي الجديد. 


20 ع3001< وم 


في الكتابة :«يبدو أثني من مولفي الطليعة بل أطن أن هل ذا 
الأمر حقيقي لا شك فيها اذ إنُنسي هنا اسهم في المحادثات المتعلّقة 
بمسرح الطليعة » ([01. ولا يفوتنا ان نشيسر الى وجود مجموعة من 
المصطلحات البديلة رافقت مصطلح الطليعة نسوق بعضها اعتماد!ا على 
ما أورده جاكر في كتابه ,, مسرح العبث .,(42 منها المسرح التقي ض. 
وهي تسمية استعملها استانك بعد ان شاهد عرضا لمسرحية, في انتتفسار 
قفودو» سسنة 1953 . وقد سحو يونسكو هذه التسمية عندما كتب ما يلي: 
«رإئني من أنتصار المسرح النقييض اذا كان يقصد به المسرح 
المضاد للمسرح الشعبي وللمسرح البرجوازي.(43 وفي سنئة 1959 ظهر مقال 
عنوائنه,المهزلة الميتافيزيقفيةن.: بيكت ويونسكو ١ه‏ وصدر قفي 
السنة التالية 1960 كتاب اسلن برمسرح العيثن وبعد سنتين نشغشرنل 
جروسفوج ل كتايا عنئوائة :«اريع مسرحيات والمحظور“درس | قيه 





الانسائنية والاجتماعهية وهم : بيكت ويونسكو واداموف وجيني. 
وني السنة نفسها ظهر فسي امريكا كتاب برونكو ,.مسرح الطليعطلة 


عنوائه رر الكوميديا الداكنة : تطلور التراجيكوميدى المعاصرقى 





افرده صاحبه لدراسة ظاهرة التراجيديا العابثة عند بيكت ويونسكل و. 





(1© نقلساه عن كتاب لطفي فامررالمسرح الفرنسي المعاصري ص 219. 

(02) ص 31 وما بعدها غخ<دنايوء 33 .8 ع0" و1 135 36 ع0 مجع 163 16" 
بالنسبة الى المصطلحات واسماء المؤلفبن والمؤلفات وفضعنا في نهاية 
بحثنا ملحقاا ائبتناها فيه بلفتها الاصلية المنقول عنها. 


)03 0 .م " وع2مل[ا! وععومه عه ووعمنز1" مودهده1 
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وفي سنئة 1963 صدر كتا لابل عنوانة رو ما ور!* المسرحج : نظسرة 
جدي -ددة للشكل الدراميععالح فدسسيه صاحبه تطور مقفضق وم 
الدراما عند كتاب المسرح الجدد وهم بيكت ويونسكو وجينئتي 
واداموف وفي السنة التالية ظهر مول ف عنوائه :يمس رح 





التمرد والمفارخت قةكة . ىلولورث . عالج قيه المؤلف مس رحيات 
عدد كبير من المسرحيين عرفوا بنزعتهم التجديدية 
في الكتابة المسرحية ( جيني واداموف ويونسكو وبيكت في فرنساء 
و(دورمانت وفريش في المانيا) و ( بنترو واردن في انكلتراء 


و( البي وجلبر في امريكا ) (6 


ولكن ما الطليعة ؟ ما حدودها وضوابطها من وجهة نظر الكتاب والنقاد 
الغربيين ؟ فاذا كانت الكلمة تعني في مفهومها الواسع ررائسلاخا عن العدد 


الضخم من القطيع ورفضا للانضباط ولاتباع المسلك العامن (05 فان كلل 


اتجاه ينطبق عليه هذا التعريف يعد طليعيا. بل إنّسا لا نعدم مسرحيات 
كشيرة كتبت في بدايات هذا القرن وتوفرت فيها بعض خصاقص المسرح الطليعيٌ 


المعني بدراستسا (26) ثم إِنْ ما كان يعذ طليعيا لا يلبثك ان يلتحق 





(64 يورد منجلف في كتايه اللامعقول ( ترجمة عبد الواحد لؤلوٌة ص 12) إضافة 

الى ما ذكرنا . مصطلحات اخرى تعين الإتجاه او الاتجاهات الجديذة 

,دراما اللاتوصيل»الواقعية المحدثة.ركوميديا المخاسشئل يله 
وبدراما القسوة,. 


(05 برنارد دور المسرح الشثعبي "4107.م ع<131ئامه0م وععو فط" 2081 «ممتع عو 


(6م نذكر على سبيل المشال لا الحصر اسماء بعض من مشدوا الطريق للطليعة 
الحالية ووضعو]ا اسسها في العقود الاولى من القرن العشرين: ببرو نللو 
( من ايطاليا) و سترئند برج ( من السويد ) وتشيكوف ( من روسيا) 
و جارى و تزارا و روسال و تارديو و بيشت ( من فرنسا ) 








0 


ببقية القطيع ويصبح كلاسيكيا 07 كفى شاهدا على ذلك انضمام كوكتلو 

وبعده يونسكو الى مجمع اللغة الفرنسي تلك المؤسسة الكبلسلسلرى 

المحافظة على السئن والتقاليد الادبية والفكرية واللغويّة كما هو 

معروف. 

واذا مضينا في تحليلنا الى تهايته اقتضى منا الحال تبني احد 

الموقفين التالبيين : إما اعتبار الطليعة تسمية باطللة لنسبّتها 

وعدم اقترانها بزمن محدد وتشعلب مناهجها وإما دراسة كل الاتجاهات 

الطليعية ومحاولة التأليف بينها واستخراح عناصرها المشتركة 
ومثل هذا العمل عسير التحقييق لاختلاف الظروف التي نشأت في ظلها 
حركات المسرح التجديدية وتّداخل فروعها. لذا وجب اعتبار المؤلفات 
المسرحية السابقة مقدمات للطليعة انطلاقا من موقف منهجي 


ب ب سس سس يي 

(7م نجد صدى هذا الراى عند بعض الكتاب والدارسين من ذلك ان كورفان 
تشبيي الى يونسكو وجهة النظر التالية ::: نحن لا نتفشن الى 
وجود طليعة الا بعد مضي الوقت وبعد ان تختفي من حيث هي 
حركة سباقة وتصبح خلف القطيع:[ر,المسرح الجديد في فرنسالاىي 
ص 6).ويعبر بارت عن راى مماثيل عندما يقليو :ير مفق وم 
الطليعة تسبي وملتبس اساسا. فكل اشر يحمل قطيعهة 
مع ما سبقه تهياً له في وقته ان يكون طليعيبا ولو كنتا 
ان يلحقه التقليد الادبي وان يضمّه اليه عن طربسق مرونة 
ما حتى يصبح هذا العمل الظليعيٌ كلاسيكيًا متجاوزا»(رمسرح الطليعةى 
مقال نشر في الحياة المسرحبة العدد 17 18 صيف خريف 1981 ترحمة 
رشيد نبات. ويرجع تاريخ نشر المقال في اصله الى 1961.) 

ويعير لطفي فام عن موقف ممائثل عندما يقول: ,, الطليعة هي تعبير 

عن وعي جديد ونزعة الى التغيير ثم لا تليث هذه النزعة ان تفرض نفسها.. 
وهذا معناه ان الطليعة لا يمكن ان يتعرفها احد في بدايتها انما نتعرفها 
بعد ان تنجح وتسودى [«المسرح الفرنسي المعاصر» ص 220) 
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هو ان هذه المؤلفات وان اقتريت في مفاهيمها وفنياتها من المسرح 
الطليعي طلت معزولة ومحدودة التأثير. ولا يبطل حكمنا 
هذا ما كان للدايية ثم السريالية بعدها من صدى واسبمببع 
في كل الارسطط الثقافية والأدبية وتأشيير عميق في 
مختل فق الانواع الفنية والادبية من شعهعطر وقصة ورسم فقد 
ظل المسرح في شبه عزله عن هذا التيار ولم يتأشر به الا اتفاقا 
ومن خلال اعمال فردية لم تحس احساسا كافيا بذاتها لتنصطب على 
قدميها قائممسة وتفرض وجودها. (48 ولم يتحقق هذا الا في ظل ظروف تاريخية 
وحضاريّة يورخ لها عادة بداية من الخمسينات عندما برز لي الوج لود 
نوع من الانتاج المسرحي قلب المفاهيم الموروثلة للمسرح ولقي 
من بعض المحافظين معارضة عنيدة قابلها بمووقفمماكئغل 
منالتحدى والاصرار على المضفيّ في طرييق التجديد (وثن الا ا اذنه 
يبدو أن ليس هناك في المستوى النظري على الاقل من وجه اتفاق يوحّد بين 
كتاب الطلبعة أنيا ويصل حركتهم بسلسلة الحركات التجديدية 
السابقة عموديا سوى ما يسم مواقفهم من تحد للمسرح التقليدى ورفض 
له وهجوم عليه. ومثل هذه الوضعية ليس من شأنها ان تيسر مهطمة 
الدارس في الجمع بين كتاب لهم اتجاهات ومشاهج في الكتابة تختلف 


اختلاف كتابيات بيكت ويونسكو وجيش يي واداموف وغيرهم . 





(08م لعل اكثر الدراسات استيفاء لهذا الموضوع دراسة لر بهار.. عنوانها 
مسرح دادا والمسرح السريالي ” © 2202 م«ع ةق 706 مآ" هلاط8 . 11 


320111011117 ”" ووععروم‎ . 631111130 ٠ 


(9م شذكر في هذا الصدد بالحملات العنيفة التي كان يشنها قوتبى في صحيفة 
الفيقارو ضد نزعة يونسكو_ وأقر_ا1اننه. التجديدبي بد ة 
وردود فعل هؤلاء المتعهسدمدسة. 
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ومما يزيد الامن تعقيدا ان الطليعيين انقسهم للم 
يكونوا متفقين فيما يبينهم حتى على الارضية الايديولوجب 





والفنية التي يواجعون على اساسها النظام الايديولوهيمي 
والفشنئني القائم . يشهد على ذلك تلك الخصوم ات التي كانت 
تحدث من حين الى اخر بين مسرحيين امي كلا بح يق 
الانتساب الى الطليعة (60 من ثم تعددت القراءات واختلفئت 
التسميات وإتلسع مفهوم الطلريعة حينا فشمسل كل اشك ال 
المسرح الحديث وتقلص حينا اخر فاقتصر على عدد محدود من المسرحيين 
حسب وجهات النظر والمنطلقات الايديولوجية والقسي تت تت قة 
للدارسين . المهم ان ظاهرة المسرح الطليعسي وجدت وعلينا 
ا ث من خلال هذا الخضم الهاعكل والمتشابلك من الأراء علنا 





نهتدى الى خيط يصل بعضها الى بعض ويربط بينها جميعا. ولتحاول 
بادىء ذى بدء* ان ننجيب عن السؤال التالي حصرا للموضوع وتمهييدا 
من المعلوم اوقب يو تين دوه المسرحية نشأ وانتشغذظشت غير 





فيظروف حضارية سادت فيها مفاههي م الفلسفة الوجودر 
العبثية كان من أهمٌ دعاتها ومنظريها سارتر وكامو. ومنالمعلوم 
ايضا ان من اهم الاسس الفكرية التي تقوم عليها الطليعة 
المسرحية في بداية ظهورها على يد يونسكو القول بعلثية الحياة 


ولا معنى الوجود. واذا وقفنا عند هذا الحد وسلمنا يهذه الفكرة 





(30 يقول مارتن اسلن في كتابه :,.ما بعد العبث»ص 271 متحدثا عن بعللض 

ما كان ينشب من خصومات بين فرق طليعي يق 

7ر.ء كان اليرشتيون يهاجمون بعنف في صحيفتهم «المسرح الشثعب تيد 
اصحاب النزعة الطليعية المصادة والموسومة بالعبشية,/ 


1 " ع0تناوطة ' 1 06 1ع نل "8555111 .لا 
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اعتبرنا بعض مسرحيات كامو وسارتر المبنية على مقاهيم العبكث 
طليعية ولكئنا نفجأ بحكم ليونسكو ينفي فيه وسم مسرجحهما 
بالطليعي مستشنيا مسرحية واحدة لسارتر هي « لازالمخرج» بينما 
يعد ناقد مسرحي أخر هو ايريك بتلسر ([) مسرح سارتر طديعيئتنا 
ويذه ب بييمون الى اعتبار مسرح كل من رومان وفيتراك واشار وأنوىي 
طليعيا على ما لهؤلاء من اسباب وثيقة الصلة بالمس رح التقليدى 
مذهبا وفنا (62. ولنقفف عند حكم يونسكو ونحاول تقويمةهة . فصقل 
هو يستشند الى مقاييس موضوعية ام الى شعور حدسي لا تدعمة 
البراههين ؟ لا شك في ان حكمله وان كان في جملته حدسيتا 
له ما يبرره موضوعيا. ذلك ان يونسكو يرفض الشكل اللذى صيفت 
فيه مسرحيات سارتر وهو شكلل يقوم على التفكير الفلسفقفي 
المقنسين والحال ان الموقف العبشئي الصرفافيما يرى يونسكلوو 
ينبغلسي أنْ يبشنىي على المعائاة والتجربة الميباشئليرة 
فيما تقوم فلسقة العبث على ايمان ضمنلي بقدرة العقطل 
والتفكير التجريدى على الفهم والتجاوز ومن ثم ينقل دض 
العبثدث ذاته بذاتهة وينتفي الموضوع المعشني بالسقاش من أساسة 
فعهطل نعتبر اذن ان الشكل هو الدعامة الوحيدة التي تقوم 


0 


عليها الطليعةء لاشك في أنه دعامة اساسية لكتٌسنسدسا 


لسنسا على يقين من أنها الوحبدة فتحرير المسرح من القواالب 





(31) تعرض الى كل هذه الموواقفذف بروئكو في سيااق حديئته 
عن مفهوم الطليعة , المسرح الطليعتيء وص 11 ومسا 
بعدها. 

327 قد نستشني من هولا* فيتراك المتميّيز في كتابته المسرحيهة 
باسلوب جديد يجعل منه احد الرواد الاواكل المبشربن بالطليعة. 
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الموروئة تجربة سبق أن عمد اليها بريشت وبععده قايس 
وقاتي واحدثوا ثورة في اسا! يب التعبهييل المسرح ‏ لني 


لا تقل خطورة عن تلك التي احدثها المسرح الطليعي العبثلي إ43. 
وهكذا نستئنتج ان للطليعة في الغرب مفهومهين 
من حيمسث نزعتهما الى التجديد في طرق التعبير المسرحطي 


والى البحث عن اساليب متحررة من القوالب الموروثة (34) 





(33) نحن لا نطمكن كل الاطمئكنان الى استعمال الطليعة العبثية مصطلحا. فعلاو 8 
على انه لا وجود للعبث (او اللامعنى)في جوهره الخالص وان لم يكن ذلك الا لدنم 
عملية الكتابة تعكس رغبة المولف في تحقيق التواصل بينئه وبين 000 
فان عدم الالتزام بموقف ‏ وهو ما يتشبث به ويدعو اليه معتنئقو هذا العكاتب. 
وعلى راسهم يونسكو ‏ هو في واقع الامر موقف والتزام( سلبي في اغلب الحالات) 
وسنبدى راينا في نوعية الايديولوجيا التي تعكسها الطليعة عند تشاولنا لها 
بالتقويم. الا اننا نعتمد مصطلح العبث لمقتضيات منهجية اذ هو يسسى 
فلسقف ة لها اعلامها ومنظزوها. ما يهمنا تأكيده حاضرا ان بونسكو هاجام 
باسمالفن للحياة... او للموت ب الشرية البريشتية هجوما عنيفا ‏ ماخ ذا 
اياها بانها تعليميّة هادفة توظف فنياتها المستحدكئة لخدمة اغدرا ض 
اببديولوجتحسيية ب دن اختلاف المنطلقات الايديولوجية هذا بين النزعات 
التجدييدية هو مصدر الخصومة المشار اليها منذ ح ين وهو ايضا 
مصدر الخصومة المعروفة التي نشبت بين يونسدسكل و والناق ‏ د 

الانكليزى الشهير تاين حول وظيفة المسرح. 


(34) يقول احد الدارسين متحدثا عمًّا يفرق بين الاتجاهات الطليعية وما يوحّد 
بينها :..لكل نزعة من النزعاتالطليعية اسلوبها في الكتابة وطرق عملها الا أنّها 
تتحد في بعض السمات اهمها ثورتها على القوالب الموروثة وتفجيرها 
البنى والقواعد المتواضع عليهالاهالقاموس العالمي ..»ص 112) ويعبر فليتشير 
عن وجهة نظر قريبة من هذه عندما يقول:ر.ينبغي الا ننظر الى هذه الحركلة 
(الطليعية) بوصفها مدرسة...وائما من حيث هي تجمع جمهرة من الكتاب ذوى 
اعمار وخلفيات مختلفة يعبرون عن تقارب معين في الاهداف بجعل من الممكن لنا 
ان ننظر اليهم ككل.. ان ما يجمعهم كلهم يبدو انه الاهتمام بالشك ل لا 
بالمضمون»(إتجاهات جديدة في الادب .ترجمة نجيب المانئعح 2 ص 201 ) 


35ت 


وستظل هذه الثناكية - بين الشثورة في الشكل والقلورة فان 
الشكل والمضمون معا ‏ قاغمة في كل انتاج يوسم بالطليعي .وننهي 
هذا الحز* من بحثنا بنقل فقرة كلحص قا امتسم انه مفهوم الطليعة 
من قلّة وضوح بقدرما تعكس ثراء المعاني الكامنة فيك شراء يذكي 
تطلعنا ويحفزنا لليحث : « الطليعة هي حركة او على الاسسي له" 
حزمة من الحركاات... في صلب كل واحدة منها اكثر من مجهود 
واكثلر من اسلوب واكثلر من قاعدة فلسفلية وسياسية ... وليس 
لها من قاسم مشترك يوحد بينها ويجمسع بعضها الى يعلض 
سوى عدد محدود من الخصاكلدسدص العامةن )35١‏ 

ان ما يهمنا دراسته هو بالتحديد هذه الخصاكقص العاهمة 
ولكن قبل ان نباشسر استقراءهم ا في المسرح الطليعي المصطرى 
لابة أن بير حافس المسرح المصرى بمسرح الطليعة 


له 
2 


في الغرب والقنوات التي حصل بواسطتها هذا التأشر. 





(35) القاموس العالمي.... ص 113 
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3. اتصطال المسرح المصرى بمسرح الطليعصة في الفرب 
اس7لسس ل لس بض 


لكلمة الطليعة في العربية مفعهوم لفوى سنتعرض 
اليه في موضع لاحق ولها كذلك مقفعه وم اصطلاحطلب سي 
نفترض انها اكتسبته حديثا باطصلاع رجال المسرح قفي مصر 
على الاتجاهات الحديثة في الفقرب ائتاجا وتنظي ‏ عغت غيرا 
ويهمنا ان نثبلت ان هذا الاشخللاع حصل فعسلا ونبيّن كيف تم 
والوساق ل التي بها تحقئيق أنا من حيث وجوه التأكغقلشسغيرل 
وطبيعته اى هل اكتفى المصريون بالتقليد والنسج 
على منوال الغرييين ام أنهم على العكس من ذلك تمٌّلوا 
هذا المسسرح الجديد ووقفوا منه موقفا معينا وحاولوا تجاوزه 
فتلك مساكئل سنشرحها في فصول لاحقة من هذا البحكتث 
بعد ان نكون قد درسنا معالم المسرح الطليعيّ في مصر والممنا 
بمختل ف جوان 





صورة الاطلاع تتجلى في مظهرين : إطلاع مباشر وإطلاع غير مباشر 
ونعني بالوجه الاول ما ورد في كتابات مؤّلّفي المس رحج 
المصريين انفسهم من اقوال تدل على انهم المّوا بمقرّزمات 
الطليعة المسرحية في الفرب في صيفتها الابداعية رو التنظيربة. 
وليس في وسعنا بطبيعة الحال ان نتقصى كل ما كتب هؤلاء المؤلفو ن 
عن المسرح الجديد و ما ساقوه في شأنه من خواطر وتحاليل 
ضئنوها مقالاتعم وتآليفههم النظربلة او 3 
بها مسرحياتهم فهي كثيرة لا يتسع مجال بحثنا لاحتواعهعا 
لذا راينا الاقتصار على اهمها واكشثرها دلالة على الظاهيرة 


فاوردغئا فقرات مقتطفة مماكتبة كل من توفيق الحكيم وعبد الصبور 





رو! 
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ويوسف ادريس وثلاثتهم من اكشثر الكتاب المصريين تائثكرا بالاساليب الحديثة 


في التاليس سف المسرحي واستعمالا لها. 


فالحكيم يتشاول ظاهرة المسرع الحديث في اكثلر من موفع من 
مؤلفاته وخاصة في مقدمة بعض مسرحياتلهء2 من ذلك ما جاء في 
مقدمة «ياطالع الشجرةى من حديث مستفيض نسبيا عن تجارب مسرجبلئلة 
جديدة شاهدها واحتك بها عندما كان مقيما بباريس. وهي تجارب كانت 
مهدت لظهور المسرح الطليعي في مطلع الخمسينات من هذا القترن. 
ومما جاء في حديثه قوله : .ركان المسرح في عشرينات هذا القلرن 
قد بدا يلتفت في دهشغة الى مجدد ايطالي,بيرندلوء وكنت انا 
من اواقل مشاهديهة في باريس وأذكر جيلذا كيف استقبل 
يومكذ بذلك الاستقبيسال والنقاش من خاصلة المثققيت تن 
في مسرح طليعي عغيره» ,36) ويستمر يتحذنا علن محاو لاات 
تجديدية اخرى تبعتها فيقول :؛ كان هذا هو الوضع (يشيطلغيرل 
الى مسرح ابسن وشو ) في السئنوات العشرين لهذا القر ن 
اذا استشنينا بعض محاولات غريبة قام بها الفرد جارى في مسرحتكته 
«أوبوملكا وحان كوكتو في مسرحيته ,أورفيه وعرسان برح ايقت لل 
ومارسال ١‏ شار في مسرحيته ,.آأتربدين إن تلعيببي معلي»ء 
ثم الامريكي ساتون فين في مسرحيته .في عرض البحط ره محاساولات 
إتسك بالفر)يسسة والاغراب ولكن اغلب اصعحابها لم بلبثوا ان 
هجبروها الى السرح الواسع ولم يحاولوا الطهور بمطصر المدرسة 
المتماسكلة المصرة على الصمود» (37) ان ما يلفتنا في كقغغ ‏ لم 
الحكيلم أنه ألم على هذه المحاولات التجديدية المتّسمة بالغرابة 





والاغراب ملمحا بذلك ضممنا الى ما سيكون لها من أثر في ما سيظصطصير 


مستقبلا من اتجاهات تجديدية سيصل ب عودها ويتسع نطاقها 





وتنت ب على قدميها قائملية في ثبات ورسوخ وفعلا يشتتهي 
الحكيم الى الحديث عن هذه الحركات فيق ول : « وأخيغيرا 

ظهرت بعد الحرب الشانيية وعلى الاخص في السشوات الخمسين 
لهذا القرن بوادر مدرسة جديدة في المسرح صرت متفرقة 

اول الامر بريخت من ناحية ويونسكوى وبيكلد وفوتدله 

واداموف في ناطية اخرى وسرعان ما بدا على هذ الحركة علاجمات 
التماسك والاصرار واذا هي تصمد بقوة امام هجمات المعارضبن من اغلبية 
النقاد والمشاهدين/ال ك'حد الذى لم يصبح في الامكان تجاهطلهصا(38) 
ويتأكد لدينا انه إطلع على هذه الحركة وتعرف خصائصها عندما 
يطالعشناا في موضع لاحق التساؤل التالي : «اذن ما الذى 
بدعوئي انا الى ان انظر الى هذه الحركة نظرة الجد ؟» وكذلك 


ويفيدنا صلاح عبد الصور بأنه قرا مسرح يونسكو وفتن به اشلد 
الافتان فيقول :, منذ خمس سنوات التقيت بالمسرحطي العظهيميوجين 
بونسكو في مسرحيتره الكراسي حيث كان يعرضها مس للرح 
الجيب بالقلعهلرة وما كان العرض ينتهي حتى كعنلت 
قفد انتويت ان ادخل عالم هذا الكاتب العطي م وسعميت اليه 
من خلال معظم اعماله.. (40) وهو يرى ان مسرحيته ماساة الى لاج 
تلتقفي فنيا بمسرح يونسكو مع انه كتبها قبل لقاكه به من خلال 
مؤلفاته فيقول: حين كتبت هذه المسرحية وبدأت أنظر فيها بعين ناقدة وحدت 
فيها ما تمثلته واحبيبله عند غرامي الاخير : يوجين يونسكوي ((4) 


+#آ#آت تت ل ا سي 
(38) المصرر نفسه ص 14 (39) المصدر نفسه ص 15 
(40) ديوان صلاح عبد الصيور ص 700 (لبه ) المصدرر نفسة ص 701 
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الى هذا صدر له كتاب 2) يتضمّن محموعة من المقالات نشرها في تواريخ 
مختلفة وتخصٌ دراسة 'بعض ما اطلع عليه من مسرحيات غربية حديئنة 
تلفتنا منها دراسته لمسرحية ازبورن «أنظر خلفك في غضيبه( 43) 
وكذلك دراسته لمسرحية يونسكو المذكورة انفا (4/4) ومما جاء 
في معرض تقديملسه لهذا المؤلف والتعري ف بما كتب قوله :/. ومسرحية 
الدرس: احدى قطعة الغريبة وهي أقل جذبا للجمهور هون 
بالكراس يناو «الملك يحتضفري اوى,, الخرتيت,/|5)) كما يعبتثير 
عبد الصبور ضمنئا عن ولعه الشديد بالتجارب المسرحية الاجنبية 
المستحدرئة ورفغفبته الجامحة في تعزف ما ابتدعه الاكخنرون 
من فنيات جديلظلة معرضا بالمحافظين والداعين الى الإنق لاق 
وقطع ما يصلنا بالامم المتقدمة من روابط فنية فيقول :« والمشادون 
بالتثبيسد-ت والمحافظة هم اعضاء لجنة المجلس الاعلى ومذكّرتهم 
الشعبرة تكاد تسود وجه الحياة الادبية عندنا وتملاً القلب 
يآسا من آية محاوالة لتطوير فئنا واستحداث صههيغ 





2) عشوانهررمدينة العشق والحكمةق كما صدر له كتاب نقدى اخر عنوانه 
وتبقى الكلمة, ( يتضمن فيما يتضمن عرضا نقديا لمسرحية بيتر قايس 
مارا ا ساد ). 

3) المصدر المذكور من ص 36 الى ص 52 

44) المصدرالمذكور ص 133 136 لعل تاريخ نشر هذا المقال بيرجع الى بداية 
الستينات اعتمادا على قراعن كشبرة وردت عرضا منها حديثه في مستهل" 
المقال ص 1 عن المسرح العالمي حين قال.«وفي هذا الاسبوع يق دم 
لنا المسرح العالمي مسرحية الدرس ليونسكو ... ومن المعطروف 
ان المسرح العالمن وكذلك مسرح الجيب الوارد ذكره في الصفحة التالية 
أنشعا في بداية الستينات لعرض المسرحيات الاجنبية الشهيرة. وتضاءل 
دورهما حتىكاد.ختعمي من الصحف بعد سئنوات قليلة من إنشائهما. وعلى 
وجه التحديد ابتداء من السبعيئات. ش 

45) المهمه نفسه ص 133 


وأشكال جديدة لاحساسات وجداننا لولا ان يجيا الانسان طرفه... إلى أبعد من 
أفق هذه المذككرة الكسيحة فيجد المسرح المصرىٌ يتفتّح عن ثمر حلو ويجد 
المسارح المزدهرة في أنحاء العاصمة وهي تطوف مختارة في بقاع العاالم 
المتحضر فتنقل إلينا أفانين الابداع المسرحيّ مادخل منها في اضطار 
الكلاسيك... وما لا يزال منها في طور التجربة والاحتكاك بالتاريخ كيوجين 
يونسكو واعماله اللامعقولية ع46 ) 


ولكن لم يَؤْثْر ليوسف ادريس فيما نعرف له من كتابات نظرية عن المسرح 
حديث صرييبح يدل على تأشره بهذا الاتجاه اوذاك من الاتجاهات المسرحية الحديثة 
فان دراسته المسصبة الداعية الى تأسيس مسرح مصرىٌ (47)أصيل تفيدنا بمعلومات 
قيمة احيانا ب وان سيقت عرضا للاستدلال ‏ عن المسرح الحديث خارج مصر وتثبت 
اثباتا قاطعا إلمامه الواسع به وبأعلامه حسينا ان ثورد الغقرة التالبة 
الموسومه بطايع جدالي :زد يجب أن نفهم وندرك ان الفن ظاهرة انسانئنية 
اجتماعية لا بد لانتاجها من بيكة معينة تنبع من شعب معين وتنتج من ايجللل 
ذلك الشعب.... ان برخت لم يكتب مسرحييانه الا بالالمائية وكتبها اساسبلا 
للشعب الالمائني... صحيح ان يونسكو كاتب روماني الاصل ولا يكتب للشهعب 
الروماني.. ولكنه اتخذ فرنسا وطنه الثاني ويكتب للشعب الفرنسي. 
وكذلك يفعل بيكت... واورين شولا يكتب مسرحيااته للشعب الانكليزى ولكتته 
يكتبها اولا للشعب الايرلندى وكذلك ارترميللر وتينسي وليامز... ولوركالم يكتب 


مسرحياته وشعره واعماله كلها الا للشعب الاسبائي»"( 48) 





(46]المصدر نفسه ص 130 131 

(47)نشرت الدراسة تباعا في مجلة ,الكاتيبم(العدد 34 جانفي ‏ العدد 35 فيفرى - 
العدد 36 مارس من سئة 1964) ثم جمت والحقت بمجموعة مسرحيات يوسف ادريس 
المنشورة في مؤلف واحد يحمل عنوان,,نحو مسرح عربي»٠ص‏ 467 495. 

(48)شحو مسرح عربي ص 632 


-1بل 


ونحمن لا نشك في ان كشيرا من مؤلفي المسرح المصريين كانو يحذقون 
لغات اجنبية اتاحت لهم الاطلاع مباشرة على اتجاهات المسرح الغربي الحديش (4) 
وربما تعرف بعض هوّلاء المؤلفين المسرح الحديث من مطانله اثناء زياراتهصلم 
لبلدان غربية واحتكاكهم بتجاربها الطليعية.وكلام الحكيم السابق يفيدنا بذلك. 


اما الاطلاع غير المباشر فنعني به الاهتمام الذى خْصٌ به المهعتمون 
وجهتين : 1 المؤلفات المترجمة عن المسرح الطليعي في الغرب ابداعا وتنظيرا. 
وبتحليل مظاهره. 
ففيما يخص الوجه الاول بلقُتنا ما اولاه المشثقفون المصريون كتابا ونقادا 
الطليعية الشهيرة_عرض بعضها في مسارح القاهرة_منهاء. «شهاية اللعبةىن 


وفي انتظار قودو'2 لبيكت و..الدرس.., و:الكراسيد2ء ليونسكو ولبازيارةالمرأآة 





(49) من ذلك ما قاله نعمان عاشور في ترجمته الذاتية - وان كان هذا المؤلف المصرى 
الخطير لا يعنينا مباشرة لعدم تأثره تأثرا واضحا بالطليعة المعنية بالدراسة- 
من ان حذقه الانكليزية مكّنه من الاطلاع على الاتجاهات المسرحية الحديثةبوما ان تركت 
الكلية ( في منتصف الخمسينات ) حتى وجدتني اعيش بكل كياني في المعترك الثقافي الذي 
يملا رحاب القاهرة. ولعل ابرزما عورّن هذا معرفتي اللغة الانكليزية وقدرتي على قراءتها 
وبالتالي الانفتاح المطلق على الثقافة العالمية المسرحية بكل نتاجهاء|,المسرح حياتي» 
ص 135) الى هذا أفرد له ركن خاص في مجلة الكاتب للتعريف بالمسرح الجديد وتقدريلم 


ولا يفوتنا ان نشير ايضاالى ان رشاد رشدى ء وهو من كتاب المسرح المتاثرين 
صدر بها مسر حي“كبمبه : والفراشسة,., وردلعبة الحبىء, حديث مسهب عن بعض الخاصهياات 


البنوية للمسرح الحديكث. 


العجمون لدورمانت وغيرها (50) 


ولعله من المفيد ان نشير الى اختصاص فريق من المخرجين تلقوا دراساتهم 
مطاوع و جلال الشرقاوى ونجيب سرور ووجه الافادة ان الاختصاص يدل على درجة 


من رسوخ المسرح الطليعي في مصر. وكشرا ما كان عرض المسرحيات الموسومة 





(50)يذكر جلال العشرى في كتابه (,المسرح ابو القشون,ص 6 ان جميع ع 
مسرحيات دورمانت وعددها ست ترجمها أنيس منصور وقدمت على خشب-دبلة 
المسرح في منتصف الستينات ومما ترجم ايضا من مسرحيات ولا نعرف اقدمت 

على خشبة المسرح ام لا المسرحيات التالية 

.الشريط الاخيرءلبيكت لسر جمها انور لوقا. مجلة ردرالمجلة» الكعهلدد 
6 افريل 1963 ص 43. 


-رركل الساقطين»«لبيكت ايضا ترجمها شعيم جاب الله مجلة,.الكاتبء.العدد 1 العام 
العام الثاني عشّر اغسطس 1964 ص 55 

-,مرتجلة ألماىليونسكو ‏ ترجمة وتقديم عبد الرحمن بدوى,المجلة.العدد 77 ماى 
ظ0خظ]1 

-,المشاورة الكبرى والمناورة الصغرى لادموف ‏ ترجمة وتقديم شفيق مقار مجلة 
المسرح العدد 73 مارس 9170 ص 92 ولعله من المفيد الاشارة الى أن تاسيس 
مسرح الجيب سنة 2 بمبادرة من المخرج سعد اردش عند عودته من دراسته 
في ايطاليا مزودا بتجرية مسرحية ثرية كانت الغاية منه التعريف باتجاهات 
المسرح الحديثة والافادة منها. ومما جاء في خطاب سعد اردش عند افتتاحه 
المسرح المعني قوله :ران مسرح الجيب لا يعتنق انّجاها فنيا معينا ولكنه 
يحاول مسايرة ركب التطور في مجتمعشن1ىل ٠1‏ و استطلاع كافة قطاعات الثقافة 
المسرحية في العالم وتهيكة البيكة المعملية لاستنبات مقومات ثقافة مسرحية جديدقى 
نقلناه عن فصل لفؤاد دوارة عنوائه رز تجارب مسرح الجيب في موسمينء(إلمجلقة. 
العدد 94 اكتوبر 1964 ص 46) كما اورده كمال عيد في مجلة بالاقلام.مارس 1981 ص 
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بالاتجاه الجديد يثير نقاشا حادا وردود فعل متحمسة بين المهتمين بالمسرح 


تأبييد ١‏ او معارة ضطة )61 


وتنفسم المؤلفات التنظيرية المترجمة الى صنفين : صنف اول يهقم 
ما كتبه المسرحيون الغربيون المجددّون عن مسحهم او عن الاتجاه الجديد في 
المسرح بوجه عام. والى هذا الصنف ندرج ما كنبب يونسكو من مقالات حمّت هلا 
الصحف المصرية باهتمام واسع ترجمة وتقديما ملخّصا (2) 

وصنف ثان بخص الدراسات التي تنشاولت مسرح الطليعة في الغرب بالتحليل 
والنقد من اهمها ,مسرح اللامعقول.,لمارتن اسلن ومسرح الطليعة”لبرنكو(65 
و#المسرح الجديدى.في فرنسا لكرفان وبالتخدير في مسرح العبث عند يونسكوى لجورج 


ولوورث (4) «#مسرح بيكت نن انتظار قودو ولعبة النهاية.بقلم فولي (5) 





(1) نسوق في هذا الصدد شهادة رجاء النقاش عندما قال,7«عرض,ئهاية اللعببب سة» 
و«الكراسي ١‏ سنة 1964 نجح وأثار اهتمام الجمهور والنقاد على نطاق واسع بين 
معارض ومناصر متحمس م (. في اضواء المسرح ,)وص 74 

(2) حظيت كتابات يونسكو النقدية باهتمام كبير في الصحف والمجلات المصرية ولا يتّسع 
المجال لاستقصاء جميع ما ترجم له وما نقل عنه من اراء ومواقف في الادب والمسرح. 
حسبمًا الاشارة الى مقالين على جائب من الاهمية ترجما له. الاول وعنوانه 
,,مسرح الطليعطةى2 نشر في مجلة «المجلةق» العدد 38 السنة الرايعة فيفرى 1960 والثاني 
عنوائنه,الكاتب ومشاكله., ترجمه صنع الله ابراهيم مجلة8.المجلة» السئة التاسعة 
العدد 95 نوقميبن 1964 ص 54. 


(3) ترجمهما يوسف اسكندر حسب ما ذكره يوسف عبد المسيح ثروة في مقال له عنوانئه 
«إنسان يونسكو الشقي. مجلة الاداب العدد 6 يونيو 1971 ( لم يذكر صاحب المقال 
تاريخ الترجمة ). 

(4) ترجمة سامية اسعد حسب المصدر نفسة 


(5) ترجمة سعد اردش . مجلة ,.المجلةى العدد 73 يشاير 1963. 


الى هذا افرد الكتاب المصريون دراسات تعنى بالمسرح الطليعي الغربي 
منها فصول تعالج جانبا من الجوانب المميّزة للطليعة كالتركين على انعدام التواصل 
وعجز اللغة عن التبليغ (66 أوعلى كاتب مسرحي معين57) ومنها ما يتناول الحركة 
الطليعية جملة بالتقويم (58) ومنها ما يتناول المسرح الطليعي من وجهة تاريخية (59) 
ومنها أخيرا فصول ذات طابع جد الي (60) هذا عدا المقارنات والاشارات العابرة 
التي نجدها مبثوثة هنا وهناك في سياق عرض لمسرحية او تحليل لادب كاتبب 
مسرحي او تقويم لاتجاه مسرحي. كما نجد صنفا اخر من الدراسات يمسم مجلل الا 
أوسع وتفرد له مؤلفات مستقلة نكتفي بالاشارة الى اثنتين منها :«اتجاهات 


المسرح المعاصره لجلال العشرى و«المسرح الفرئسي المعاصرء للطفي فقام. 


وننهي هذا القسم بايراد شهادات تشبت ما كان للطليعة الغربية من صدى 
واسع في الاوساط الثقافية ولدى المهتمين بالمسرح من ذلك ما قاله احد النقاد 

"كان لدخول مسرح العبث واللامعقول الى مصر عند افتتاح مسرح الجيب واحتفاء 
النقاد به بصرف النظر عن قبولهم او رفضهم له اثره في الادب المسرحٌ(ا6) كذلك ما قاله 


نائقد اخر : 





86,لاسس النفسية لمسرح اللامعقول ‏ لعمر شاهين لإأ,بالمجلةي العدد 8 السئة السابيعة 


يونيو 1963) 


[.,الكاتب العدد 58 يناير 1966). 
8) ر.العبث اسلوب لاموضوع» لهدى حبيشةل[مجلة ,المجلة.العدد 132 السنة الحادية عشرة 
ديسمبر 1967 ص 0ور,ما بعد الطليعة او اللامعقول.(سامية اسعد :,المجلةي مارس 1968 
68). 

وررمسرح العبث هل فات أوانه ؟يعبد الغفار مكاوى(,الكاتبب.العدد 86 ماى 1968) 
9) «الجذور التاريخية لادب اللامعقول'يوسف الشاروني(,المجلة. السنة الثامنة العدد 95 
نوفمبر 1964 ( ص 48) 
(60,دفاع اللامعقول عن نفسه عبد الرحمن بدوى(,المجلة:السنة السابعة العدد 77ماى 0963. 
6) ,الشورة والمسرح الدرامي في مصر خ [/أمير اسكندر:,,المجلة“السنة التاسعة العدد 104 


يوليو 65). 


رد بد أت صحافتنا الادبية وأوساطنا الفنية تتحدث باهتمام عن المسرح الجديد 


او مسرح الطليعة وتردد أسماء مؤلفيه وتحاول التعريف بهم وباتجاهاتهم» (62 ٠‏ 





(62 من المقدمة التي وصعها انور لوا لترجمة الشريط الاخبر المجلة العدد 76 افربل 1963 
76 


4. اثبات استعمال المصطلح عند رجاسال المسرح في اا 0 





- 


ان معرفة المهتمين بالمسرح في مصر المصطلح وتداولهم له امر لاا شك 
فيه بعد ان حصل لدينا اقتناع بِأنَ الاغتلاع على الانتاج المس٠رحطعي‏ 
الموسوم بالطليعي تم وقد تعرضنا في الفصل السابق اليه مستعمي د لا 
في بعض المواضع غير أن تقصّتي كل المجالات التي استعمل فيها وتواريخ 
ظهوره ومن تبناه ولآى غرض وهذا ما ينشغكه الباحث امو مدق أوقط تغتيرل 
صعب المثال لانه يتطل ب الرجوع الى عدد وافر من الكتتب والدوريات 


ا 





والجراكتد اليومية وهو ما لا يتسسنتى لمجهود فردى. لذا اقتصرت 
على ما أتيح لنا الاطلاع عليه مزمراجع اعتمادا على اجتهادنا الشخسصيٌ 
اساسا . فالدلالة اللغوية للطليعة يبدو انها لا تختلف اختلافا كبيرا 
عن نظيرتها في الفرنسية اذ استعملت الكلمة سابقا لتدل على القصائل المحدودة العدد 
التي تتقدم الجيش للكشف والاستطلاع. ثم إتسع حلقها الدّلالي فأصبح من معائيها 
السبيق والريادة وهو المعنى المقصود من العئوان الذي إختاره محمود تيم ور 
لكتابهر,.طلائع المسرح» المؤودلسس ست تحديد د للتع ريف بالمسرح المصرىٌ فلي 
بداياته وبرواده وأعلامه. والشابت ان الكلمة شاع استعمالها من حيث هي مصطلح 
في الستبنات وإِنْ كنا نرجّح.وهذا مالا يقوم لدينا عليه دليل لافتقارنا الى بعص 


المراجبع ‏ ان المصطلح استعمل قبل هذا التاريخ لاننا وجدناه مالوف 


الاستعمال يعد متداولا لدى كثير من النقاد والادياء يصرقف التشغ يرل 
عن المسمغتى المعئنن . واذا صح هذا الترجيح استقام لدينا يقل نتن 


بن المصطلح كان ونظي ره الفريي متزامشين. ولتحاول الآن حصر بعض المواضلع 


التي ورد فيها. 


ففي مقال لنعمان عاشور عنوانه إرجولة حول مسارح العا٠+‏ ا مي 


يقول في معرض حديثئ ه عن المسرح الحديث في بولندا 2 وتوج للد 


غير هذه المسارح فرقة مامة هي فرقة المسرح المماصر اللي 
تضم طلالع المسرحيين الشبان » 63) وبيذكر من بين هقولاء المسرح يني 
الطليعي مروزك. وفي العدد الثالث من المجلة نفسها يطالعنا مقال عذوانه 
برمسار الطليعة التجريبية في باريسء. وكتب عيد المنعم الحفقني” 
مقالا عن,الكراسي والسريالبيبةه (64) جاء فيه مايلى ان مسرح الحيتبه 


نفسه في كتتايه عنررالمسرح الفرنسي المعاصر» الصادر سئة 1964 عنئوانا لقصلين 
هما :رنشاة مسرح الطليعة 63[0) وبين الطليع اب .سبي يق 


لدآ. 





واللامعقول»60) ويقول نعيم عطية في سباق حديثه عن مسرح اداموف :م 
الكاتب المعاصر اداموف محاولاته في الكتابة المسرحية عام 1947 جنبا الى 
جنب مع رفاقه الطليعيين بيكت ويونسكو * ثم يستطرد متساعكبلا,رما معنى 
ان يكون المسرح طليعيا 'ما هو المعنى الحقيقي للطليعة في المسرح 67(5) 
وجاساء في تحقي يق -ول مشاكلل المسرح قام به جماعة من الواتتيححسحكن لهي 
جلال السيد وسمير فريد واميمة ابو نصر قولهم :,,هناك ثلاثة انواع من المسارح: 





وكما رافقت تسميات بديلة مصطلح 1, الطليعق في الغرب كذلك عرف الذئ: 
المسرحي في مصر نصييا مماثلا من التسميات.وحرصا منا على تجنب الاطالة تكتفي 


بذكر بعضها الاكثر تواترا وشيوعا وهي : مسرح العبثكث ومسرح اللامعقول. 





3 ) مجلة الكاتب العدد 1 1961 ص 19 
4 ) الكاتب العدن 24 مارس 1963 

65 ) المصدر المذكور ص 219 

66 ) المصدر نفسه ص 227 

7) ) الكاتب العدد 28 يناير 1966 ص 18 
8 ) المجلة عدد 10 فيفرى 1963 ص 65 سه 
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و«المسرح التجريبي:(69) وكنا وقفنا عليها مسعملة مى بعص المواشسن 
ولعله من المقيد ان نشير الى ان اكشر الدارسين فشي مط سيل 
استخدموا هذا المصطللح او ذاك دون تميين او تبرير لاختيارهم 

الا ان هذا لا ينفي حصول خصومات لا تخلو من حطدة. احيانا حول مفه وم 
المصطلحاات المستعملة لتعيين الاتجاه الطليعطي ستعورف 


بعض معالمها في الابان . 


هكذا يتاكد لدينا ان المسرح الطليعي الغربي حظضي باهتمام 
بالغ لدى معظم المهتمين بالمسرح فوقع التعريفبه وبأعلايه وأحيط 
بدراسات كثيرة تتفاوت حجما ودقّة كما ان المصططلح المعنيٌ 
عرف وعرفت المصطلحات البديلة المواكبة له مما يحملنا على كلإفت راض 
ان هذا الشنمط الجديد في التأليف المسرحي أثْر في نصيب من الانتتاج 
المسرحلي في مصر ووسمه بطابعه. لكن قبل ان نعنى لهذا الانتا ساح 
ونضط مدونتنا يسدو امسا مفيدا ان نعرى بكيفلة فهم المهتمين تالمسرج قدي 


قوير الممطاليح الطليعد_.ة 





69 ) يليها في نسبة التواتر,رالمسرح المضاد.ود«المسرح الجديديوقد استعملهما مجتمعبن 
في سياق واحد غنيمي هلال عندما قال :رر هذا المسرح الجديد يدعوه النقاد 
الفرنسيون ايضا النزعة المضادة للمسرح /ى ويستمر في السياق نفسه 
فاكلا : «ولللامعقول معنى مزدوح.# المجلة عدد 10 فيفرى 1963 ص 66. 


5 المملح كما ادركه رجال المسرح في مصعغسنر 





يهمنا ان نبيّن في هذا الجزء من بحثنا كياف عرّف المسرحيون في مصر 
الطليعة وفهموها. وفي الحقيقة لا يطالعنا فيما كتب عن المسرح في مصدر 
وفي حدود معرفتنا مؤلتّ ف يتناول مفهوم الطليعة بالدرس والتحليل. وغاية 
ما نعشر عليه تعريفات عامة وخواطر عابرة تساق عرضا ضمن ما يكتب 
من دراسات عن المسرح الحديث في مصر او خارج مصر. ومن المهم ايضا 
ان نشير الى ان هذه التعريفات غالبا ما ترد في سياق جدالي تمتيرج 
فيه صورة الفهم للطاه بر المعنية بالموقف منها “امتزاجا عضويا 
حتى ليعسر أننلتبيّّن الى أي حذ ينتهي الفهم ويبدآ الموق ف 0 


لذا وجب ان نتحرى في معالجة المسالة فنشقص اختيارنا على ما التزم 


مقصرا لسبب بسيط هو ان كل فهم يلزم صاحبه ويعكس ضمنا او صراحة موقفه 





0 نسوق الجملة التالبية المقتطفة من فصل عن مسرح الطليعة للطفى كام (,المجلة» 
عدد 35 فيفر ى 1964 ص 26) تدعيما لرأينا:ريعتبر بعض الدارسين ان مسرح الطليعة 
هو مسرح اللامعقول والسخرية المرّة والانعزال»فالتعريف المنسوب الى هؤلاء الدارسين 
يمكن ان نقرأه من حيث هو وصف موضوعي للمسرح الطليعي المجحسد لمعانئي الثلذوذ 
والفغربة والياس كما يمكن ان نقرأه في الوقت نفسه من حيث هو تعريض بنمط مسرحي 
يعتبر سانا وغريبا ومنافبا للقيم الساكدة . وهكذا يلتبس التعريف 
والوصف بالموقف والتقويم. والذي يملي حرصنا على تجنب الانسياق في عرض 
المواقف اننا خصصنا قسما هاما من بحثنا لتقويم طاهرة المسرح الطليعي في مصر 
سنضمنها مواقف الكتاب منها 


50ت 


ذزهمن الكتابٍ من استعمل كلمة الطليعة في مفهومها 
اللغويّ الضيتق من حيث هي تعيين لاتجاه او كات بلا يحطضى باقبللاال 
جماهيرى عريص. وهذا ما يعني-ه رشاد رشدى في معرض حديئه عل سن 
المذاهب المسرحية ردّا على سؤال وجهه له مبعوث صحيفة. ان يمس تت ول: 


هناك ثلاثة انواع من المسارح : مسرح تقليدي ومسرح جماهيري ومسرح طليعيّ ي 


0 


ثم يستطرد شارحا :ى, ورغم ان الحكيم لا يعد جماهيريا وانما طليعيا الا ان هذه 


المسألة نسبية منذ عشر سنوات كان يونسكلو في باريس طليعيا بل ان جان انوى 
كان طليعيا فى الثلاثينات واليوم يعد من اكثر الكتاب جماهيرية »(1! ) 


ومن الكتاب من يستعمل كلمةالطليعة في مفهومها الواسع العام معتبرا 
آئها سمة كل حركة تجديدية | تنسلخ عن العدد الضخم من الؤهشليبدع 


وهو المعنى الذى عبر عنه محروالدبين صبحي فى مقالَ لدت 





و عنوائهة 


ررمفهوم الطليعة ى (12) وتأسيسا على هذا الفهم يعد مالارمي وقالي رى 


معهوم 
من كتاب الطليعة. واذا انتقلنا الى معيد .البحث في /المصطلح واجهسشسا 
ند إن اللستريفةاع اللتعفارنة ما )لبس سه باو لصتس 
في مجموعها تعكس حيرة وترذدا. يلخصهما احد الكتاب بقوله :(ز... من العسير 


تحديد طبيعة المسرح الطليعي وتركيبه وحدوده فقد كتب لهذا المسرح مؤلفو ن 
مختلفون لا وجه للشبه بينهم... وبعض هذه المولفات تتشاول النقد الاجتماعي 
1 


وهو احيانا يعتمد على الكلمات المتقطعة مثل مسرح بيكت)'(83. أ 


(41)مجلة ,رالفكر المعاصر»العدد 60 مارس 1966 ص 55 

(2!)الاداب عدد 9 سبتمبر 1972 كذلك يقول لطفي قام :رركل محاولة مسرحية انما هي نهاية 
عمل وبداية آخر ... من ثم يمكن القول بان المسرح الكلاسيكي كان طليعة للمسر ح 
الرومنتيكي الذي هوبدور© طليعة للمسرح الرمزى وهكذا .»(,,«المسرح الفرنسي المعاصر» 
ص 227), 

(13')لطفي قام الكاتب عدد 35 فيفرى 1964 ص 43. 
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ولعل اكثر أجناس التعريف لمصطلح الطليعة تواترا تلك التي 
تعرفه من حيث مضمونه وهي في مجموعها تنحو وجهتين : 
الاولى تزاوج بين الطليعة والفلسفة الوجودية العبثية وكثيرا ما يرد المصطلح 
المعشني مقرونا بمصطلحي العبث واللامعقتول واحيانا بمصطلحات اخرى دون 
تفريق 70) وكأن المساللة لا تستحق ان تثير نقاشا بحكم ان المذهب الجديد 
اضحى مألوفا لدى عامة المثقفيين جارى الاستعماال . المهم ان عددا كبيرا 
من الباحثين قرنوا الطلبيعة بالفلسفة العبشية فطفقوا يدرسون مختلف مطاهرها. 
ومن ابرز ما وقفنا عليه من دراسات ومن اكثرها دقة ونفاذا دراسة لطبيب 
نفسائي عشوانها : ,/,الاسس النفسية لمسرح اللامعقول»(75)تعرض فيها صاحبها الى 
الاعراض المرضية المميزة لنفسية الشخصية في المسرح الطليعي مركزا بالخصوص على 
العامل اللغوى الموسوم بالتفكك والافطراب والمعبّر عن توتّر بين اال ذات 
المفككيرة والموضوع المحمول في خطابها. كما نجد في الاتجاه نفسه دراسات 
تناولت الطليعة فلسفيا نذكر منها على وجوه الخصوص دراسة قيمة لفنيمي 
هلال وعنوانهارنهاية اللعبة ومسرح العبثكى ومما جاء فيها قوله إررهذا الاتّتجاه 
لجديد يدعوه الشقاك الفرنسيون النزعة المضادة للمسرح. ولللامعقول في هذا المسرح 
معنى مزدوج فموضوعه من ناحية عبث الوجود او رهبه الفراغ في الكون رهبة يعيا بها 
العقل ومن ناحية اخرى تصموير الوعي الحاد بهذا الفراغ والعبث لا عن طريق المنطق 
الارسطي بل عن طربيق تجارب معزولة تتصل باعماق النفس المرتاعة امام ماساتها 
الهاعلة اللامعقولةى ويواصل محللا جذور هذه الفلسفة عند كامو فيقول : حكلم 
على سيزيف في الجحيم ان يدفع الصخرة الى القمّة حتى اذا لامستها انحدرت الى 





24) بالاضافة الى ما تعرضنا اليه في موافع سابقة من امثللة كثيرة تجسد هذه 
الظاهرة نورد المقطلع التالي المقتتطلفذف من مقال لعبد المنعم حفني 'نشتره 
في «الكاتب,عدد 23 فيفرى (196 :رما هو مسرح الطليعة او مسرح العبث او مسرح 
اللامعقول او المسرح التجريبلي ؟. 


75( عمر شاهين ,المجلة,العدد 78 السنة السابعة 1963. 
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السفح فلا يزال في عمله ابدا وكل همه انه يبلو قوته بجهد عابت 
دائس ام اما طرائمة المسرح الجديد فؤل لل ل سسستتمثل 
في | ان تشاؤمه مطلق اى في خارج حدود الزمان والمكان وتنع دم صبغته 
الاجتماعية ويعرض الانسان فبه وهو يواجه مصيره من العدم.... حتى اللغة 
نفسها لم تعد اداة للتواصل بل هي اشلبه بالصمت وشخصياته معزولة 
الوعي بعضها عن بعض فلكل امرىء لغتله الخاصة يه... وشخصياته اشبه بعراكس 0 
تحركها خيوط مجهولة في فراغ الوجود قداختيرت من قطاع شَاذْ وهي باقصيرةة 
بقلق ميتافيزيس قي تجسمه ولا تبرره ويتاكد من خلالها دون ان يسمّى.... 


وكأنها تعيش حلما ثقيلا او كابوسا مريعا....ي (76) 


ولا يفوتنا ان نشير الس ان غنيمي هلال في مقاله السابق 
ادرك ادراكا عشويا حدسيا اهمية الجانب الشكليٌ عندما تحدث عن تصوير هذا 
الوعي بطري قة غير الطريقة الارسطية ولكنه لم يسقّه ولم يتصضصطس رق 
الى تحليلهة. وفي اتجاه مقابل ‏ وهو الوجه الثاني في فهم الطليعة 
من حي ث مفموزه85اا . تطالعنا اراء تعتبر طليعيا ما كان ملتزما 
مسايرا للمرحلة الثورية التي تمر بها البلاد. وهذا ما عبر عثه المولف 
المخرح نجي ب ٍسرور احد اكشلر المتحمسين للمس رح الملتزم المتحرر من 
القوالب الارسطية بقوله ٠:‏ ر,الطليعة هي رسالة الفن في مجتمعنا هذا ولا يمكن 


الا نكون تعبيسرا عن المهام التاريخية التي تواجه جماهير شعبين نيا 





في الامها واحلامها واهتماماتها الحيوية انها رسالة ثقافية وتربوية 
وتعليمية بالمعنى العريض ..) ثم يضيف في السياق نفسه ميّركدا ان الطنشعة تعنى 
.التحديد في الشكل او في المصمون أو'افي الشكل والمضمون معا :رر الطلبيهة او النجربسية 
هي اية رؤية حديدة في الشكل او المضمون. في التاليف فى الاخراج فى الوساكلدغل 


النعبيربة... وانها في النص الذي يقدم من خلال رؤية جديدة تماما... 


لي ل ل لد 
66),رنهاية اللعبة ومسرح العبث . [ر,الكاتب العدد 23 فيفرى 3 


عدت 


انها كل اضافة عميقة وجذريمبة ... كل اضافة حفقيقية تحدث على خشبة 
المسرح في عناصر العرض جميعلا او في عنصلرل منها تمهيدا لاح داث 


تغيير في اذهان واذواق ومفاهيم الجمهورى)(77) 


ويعبر مخرج آخر هو كرم مطاوع عن وجهة نظر قرييبة من هذه عندما 
يقول : برليست الطليعة ان تقف على احدث ما يجمرى في الخارج بمعغنى 
ان تتقمص شخصية وافيدة علينا زائما هي الاستنبات الذاتي من خلال 
تجارب ذاتية للوصول الى لفضة مفرقة في المحلية من ناحية المضمو ن 
اولا ثم بعد ذلك تلقائيا من ناحية الشكل ومن الاغراق في المحلية يمكن ان تصبح 


تجريتنا طليعية وثشورية فيها سمات العالمية»(782) 


انه يقصد مقومات الشخصية المصرية ( او العربية) وعناصرها القابئة 


ومن الكتاب من عرّف الطليعة من حيث هي تجديد في الشكل ون كان هسذ!ا 
النوع من التعريف اقل ظهورا من سابقه. وممنتينى هذاالتعربى جلال العشرى اذ بلول 
اللامعقول ليس معناه الفاء المعقول ولكن معناه التعبير عن اللامعقول بطريقة 


تتجانس معه وتكون هي الاخرى طريقة لامعقولة» (790) 





7 حوار في المسرح ص71 

8),حوار مع مخرح مسرح الجيب كرم مطاوعء ( بهاء طاهر ,«الكاتب,العدد 65 اغسطس 1966) 
9 المسرح ابو الفنئون ص 193 وفي موضوع آخر من'المصدر نفسه ( ص 72) يتحدتث 

عن حسن توظيف شوفي عبد الحكيم لاساليب المسرح الطليعيي في مسرحيته ,رملك عججمون» 
فيقول :رر فيها تلتقي الاسطورة الشعبية المستمدة. من فندد و ن 
شعبنا التعبي يرية المرتجلة بأحدث ماوصل اليه الاسلوب 

المستمد اصلا معن المسسط رح الجديد او المسااا سرح 
المعادى للم سس رح)». 


باك 


تخويفها 
وبين تعريف الطليعة من حيث الالتزام الايديولوجي و/من حيث التجديد في 


الشكل توجد كل انواع الامتزاج والخلط احبيانا. فهذا نعيم عطية يتردد. عن غير 
عمد على أغلب الطن ‏ بين نوعي التعريف المشار اليهما فيتحدث عن تتضشلور 
الطلبيعة مع اداموف من التجديد في الشك ل الى التجديد في المضمون 
قاعلا :ررلقد تحول آداموف من طليعي من حيث الشكل الى طليعي 
من حيث المضمون وهو بذلك اعطى الطليعة معشى اكهثر وضوحخ ‏ | -نسا 
من ذى قبلطن. ثم يواصل قاك لا : 
ررفبدلا من اقتصار الطليعييين الأول #مثال بيكت ويونسكو على التجديب دد., 
في الاسل وب الدرامي وذلك بوضلع كلل مقوّمات المسرح التقليدىئ 
موفع الاختبار نجد ان اداموف الان يفهم فكرة 1 لطليعية على انها التجديد. 
في المضمون بوجبه خاصلا قفي الصيع فحسب وذلك يبويع المس تت رح 
كله في خدمة اكثر الافكار السياسسية والاقتصادية والاجتماعية 
تقد مي ة ‏ (80) 
كذلك نلاحظ في تعريذف الفرد فرح للطليعة ضربا ممائلا من التعشر. 
فهو يرى أنْ ب المسرحيين الطليعيي تن قاموا لا بمجيرد اص ا الال لاح 
او تعديهل ل في فنعهم بل بثورة كاملة في البناء لخلق متع جديدة 
لحؤفته م لكتتحنه: .لا بلليتحتسة أن تعتص هنون ان اللمستستوع سيبح حب يي 
تمديحمةة سيسحت والستكوي: “كان كاعري لمااوة لا وت و 
في هذا الصدن :,رفهذا المسرح العقليُ والحديث قد ورث منشحاه ومزاجطةهة 
منذ ابسن وخلال فن شو وبيروندلو الى جيرود ووكوكتو حتى استقرٌ اخهيرا 
' ناحية اليمين عند العبثيين وناحية اليسار عند الثوريين.. المهم أنْنا نعيس 


فترة سيادة. العقل .... نعيش مرحلة فن الفكر»“(81) 
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واخر من يهمنا التعريف بمفهومه للطليعة هو توفيق الحكيم الذى 
فصل بين المظهر العبثي منها ومطهر اللامعفول معتبرا ان الاول يهلم 
الى ا ال د ب# ‏ ___سى والمض فيب ا لل سنس يون 
فى إن فيما يختص الثاني في منظوره ‏ بالشكل دون المضسمسون 
(2) ولقد لق ي هذا التعريك تجاوبا لدى قطاع عريض 
من المهتمسين بالمسرح كتابا ونفادا. . وسنعود الى هذا الموضوع 
بالتفصيل ونبين الاسباب الداعية الى تبئتي مشل هذه 
المفاهيم ونبدىي موقفنا منها مبرزين مواطن التناقض 


فيها وزيب ذف منطلقاتها. 


ما يهمنا تأكيه الآن هو أن الطليعة لم تع وف 


م ا 
من وجمط ‏ ة واحدة. وانما تعددت مفاهيمهس ا يبتع سك د 





مشارب المهتمين بها الفتية ومنطلقاتهم الايديولوجي 





2 ) تعرض الى مفهومه للطليعة في موافضع كثيرة من كتاباته نخص بالذكشير 
مقدمته لمسرحية رويا طالع الشجرة). 
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مفهوم الطليعة في ضوء بحثنا والتعريف بالمدوئة النمعية 


الطليعة | 1 , امال 


عالجنا في فصل سابق الطليععة كما حددها ‏ كقتاء _آ لساب 
المسرح ودارسوه في الفرب. ورأينا أنها لم تؤنس في ثكل 
مدرسة محددة المعالم على غرار المدارس المعروفة سابقا فى الضشقض رب 
والقاعمة على مبادىء فنبة وفككرية مضبوطة وأنّ ما وصلنا من 
محاولات تنطيرية لها يتسم بالتباين وفي بعص الاحيان بالتعارض. ويمكن 
حصر جماع هذه المحاولات في الاتّجاهات التاليبلة : 

1- الطليعة من توج البيية تطلق على كل حركة تجديدبة تخغرق 
السسنسن الفنية الشاعغعة شكلا او مضمونا او شكلا ومضمونا معا. ومن وجهة 
النشقر هذه لا تختص الطليعة بحركة دون اخرى انما هي سمة 


2 تعين الطليعة من وجهة نطر ثانية حركة ظهرت بوادرها 





من الكتاب اشهرهم يونسكو وبيكت وجيشي واداموف ٠‏ وهي تنبد سي 
التعببر والاداء متحررة من القوالب الارسطية الجاهزة على صعيهيد 


الشكل. 


تسسى الطليعة من وحه ة نطر تالئتله حركة متزامئنة 
والحركة السابيقة الا انها سلكت وجهة ايدبولوجية مخالهمة قامت على 
الدعوة الى إرساء مسسرح ملتزم يربط بين الواقع من حيث هومادة تاربخية 


متحركة والفن المسرحي ربطا جدليا. وتعتمد هذه الحركلة ايضا 


7-2 زمه 


على اساليب فنية مستحدثة منافية للمنطق الارسشي 
الا أنّها_خلافا للطليعة العبثية_موطظفة توطيفا تعليمهيتعا 


موجّصة لخدمة ايديولوجية ماركسية . 


ان منطق الدراسة يقتضي منا ان نضبط قهمنا للطليه : 
المدوه 35 110 : ثناء فاى وجه من وجوه | الط لي تح و ننة 


مسنتناوله بالدراسة ؟. 


لا شك في ان بحث ا يتناول بالدرس الطليعة من وجهتيها العبشية ' 
والملتزمة ابديولوجيا سبتيح لنا الوقوف على اهم معالم الشورة السسرحية 
الحديثة شكلا ومضمونا. ذلك ان معظضلم الانتاج المسرحي اليعاصير 
الجاد تأثر إن قليلا او كشيرا بهذا الاتجاه او ذاك او بهما مها 
مزاوجا بينهما صاهرا اياهما في أشكال تتفاوت نسبة الطزافة 
فيها. الا ان سلوك هذه الوجهة في الدراسسة محفوف بالمزاالق 
بقدر اهميته وثرائله. ذلك اننا سنفطسر الى ان نتشاول معظم 
الانتاج المسرحي المصرى الحديث بالدرس وهو انتاح غزبب ا سر 
ومتنوع- دون ان نكون على يقين من أَنْنا سنوفق في رسم معالم التحديد 
بمختلف وجوهه. لذا وجب ان نآخذ انفسنا بالصرامة في تحديد 
الهدف على نحو يضمن لنا الوصول الى نتيجة واضحة . وتأسبسبا 
علىالإعتبارات المنهجية هذه بدا لشنا أنه مرالمفيد اننقص بحثنا 
على, الطليعة العبثئية ,لما حظيت به من اهتمام واسسع في الأوساط 
المسرحية بصرف النصظضرلر عن مواقلف الدارسين المعلنة والمعارضة- 
في مجملها لها لاسباب سنتبينها فيما بعد. ولنا ان نتساءل . ليا كنا 
نقصد بالطليعة الاتجاه العبثي في التأليف المسرحي فما الذى 
يووا خعوادزت لها مصطلحا والحال أنْنا وقفنا على تسمياتالخرى 
يبدو أنها اكثر توافقا ونوعيّة دراستنا.لذا رابينا من المفيك أن نقوّمها 


ونبيّئن موقفنا نها. 
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فلقد أعرضنا عن اختيار اللامعقول عنوانا لدراستنا مع أنه من اكثر 
المصطلحات استعمالا وشيوعا لسببين : 
الاولةرأنَ جميع مؤلفي المسرح المصريين رفضوا وسم مسرحهم باللامعقول لما 
يرتبط بهعذه التسمية في اذهان معاصريهم من معاني اليس والاستس لام 
والقعود عن العمل وهذا يناقفضض ما كانت تدعو اليه السياسة الرسمية 
من وجوب العمل وتظافر الجهود لدعم مكاسب الشورة وإرساء دعاقلم 
دولة منيعة تقوم على مفاهيم التقدم والاشتراكية. 


اما السبب الثاني وهو الاهم_فيتمثل في أن التسمسية لا تنطبق_فيما 
نرى_رعلى المسمّى ولا تناسيه (82) فبالئسية الى ماذا يعتبر هذا التممسمدستط 
من المسرح غير معقول اذا كان المقصود تحرّره من السشئن المسرحهبة 
القاعمة وعدم تقيّده بما درج كتّاب المسرح على اتباعه من قوالب وبنى 
فنية موروثة فللمسرح المعنيٌ بالدراسة قواعصهده الداخلية ومنطقه 
الخاص واسلوبه المميز سنجتهد على امتداد جزء هام من بحثنا في تبيّشتها 
وتعرف مداها. واذا كان المقصود الابتعاد عن المألوف الشائع والمنضق 
الوضذهصي الذي ناخذ انفسنا به او نريد ان تأخذ انفسنا به في حياتكنا 


العاديية فالتسمية كذلك لا تستقيم اذ إنّ هذا المسرح ‏ بالتحديد_ يحاكي 








(82) فطن احد الدارسين المعاصرين الى التباس مفهوم اللامعقول واقترح 

تسميات اخرى فقال ,أوروهكذا وفعوا اللامعقول بكل ابتسار واعتساف في موقتف 

المعارضة الكاملة للمعقول ويبدو ان مصطلح اللامعقول هو الذى اذى الى 
مثل هذا اللبس ولو استبدلوا به اصطلاح,,مسرح الخفاياى او ,,اللاوعيى اؤرومستجوع 
الحياة العابئة ى او,مسرح الطليعةى او ما شابه ذلك لكان للمسالة وجوه 
اخرى؛](حنا عبود (ندالحياة المسرحيةة,العدد 6/#خريف 8 ص 6.67 
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من بعض جوائنبه الحوار والسلوك العاديين ويبرز في صورته العارية 


الغليظة لا منطقهما المغلف بالاستعمالل المألوف والعادة. حتلى 


ان بعض الدارسين لم يتردد في وسمه ببالواقعية المحدثقع( 83). 


كذلك رََْضْنا كبتشسي العبث عنوانا لدراستنئا رغم شطلبوع استعماله 


راجعح إلى اسباب لا تخليف في شكلها عن تلك التي المعنا 
اليها آنفا وان اختلفت الى حدما مضمونا. 


فهذا المصطل ح كنظي ره السابييق رَفقضّه كافة المولفين 
للاسرببااب ذاتها التي بمقتضاها رفضوا اللامعقتول . كما ان التسمية 
لا توافيق فيما نرى ‏ المسمى . فان كان المصطللح يرمز الى 
ظاهرة جن وح المسرح المعني بدراستنا الى العبث بالقيم الموروثة 
الفنية مقط دو الم دن والاخلاقية فهذا يصدق على جائب هام منه. 
الا اننا لا نرى لماذا لا نطلق التسمية نفسها على المس ‏ رح 
المعروف بالملهاة ( او المهزلة) والمليء هو الآخر بالسخرية 
وروح العبث. فان فعلنا انتفت التسميةواضحت ثوببا خلقا يتسع 
لكل انوع المسرح العابكه. واذا كان يراد بالمصط كل ليج 


الفلسفة العدمية ب اذ غالبا ما يرد ترجمة للمفيرهدة 





(83) هذا ما وسم به احد النقاد مسرح المؤلف 
الانكليب زى بننتتر الذي يعتبر من آهل الم 


انكلترا ‏ ويتمي لز سلوك شخصياته وحوار ها 


بالسطحية المفرطة والابتذال والتكرار. 


الفرنسية : عتؤوطح (84) من حيث هي موقف من الحياة والوجود 
فالعبشية في حقيقتها الجوهرية الصرف لا وجود لها مثلما #لمعهدذللا 
الا نظريا. ومجرد عملية الكتابة تعكس حاجة دفينة الى الفهم 
والتفاههم والتوصيل والتوامل وبالتالي تعبر عن التزام في مفهومه 
الواسسع. ثم الا يفضي بنا هذا في نهاية التحليل الى إلحاق 
مسرحيات عدمييلة النزعة إلا أنها تقليدية الاسط وبي (85) بالمذهب 
المسرحي الجديد ؟ فاذا فعلسنا وجدنا انفسنا في وضعية شبيهعة 


بالوفحصية السابقة واتبسع مفهوم المصطلح فلم يعد يسّلي شيكا. 


من المصطلحات البديلة ايضا ,المسرح التجريبي »ومثلما هو الحطال 
بالنسبة الى الطليعة في مفهومها الاول يمكين ان تُسستى به جميع 
المحاولات الباحثة عن اشكال منافية للاشكال التقليدية القاعغمةة. 
ومع ان التسمسية مغرية الا اننا أثرنا عدم اتخاذها عنوانا لدراستسنا 
لاقترانها اساسا بالمس رح الملتزم ايديولوجيا والمتاثر بفنيات بريشت 
في التأليف المسرحيّ(86) وهو مسرح على أهثيته البالف سس سك 


عت 
(84) درج الدراسون العرب على ترجمتها ب(«عبشهعندما تسمّى الفلسفة الوجودية 
العديمة المعروفة و برعبث» اورلا معقول»عندما تعبيبن المع المريوه بيهعء. ‏ ذه 
النزعة الفلسفية .والحال ان لكلمة,«عبث,مفردة بالفرنسية تقابلها هي برم زو رمق 
بيحجا هتايل كلمة ..اللامعقول, المفرد #الفرنسية ع1طقصدهه ذوعع0 ويبدو ان 
مفهوم لفظة تددو5طج في اصلها الانكليزى هو:ما كان عامضا وما ليس له 
معنى ونسوق الملاحظة التالية الواردة. في كتاب اللامعقول( موسوعة المسشح 
النقدي ص وإروكلمة ع1سرومد تشير عند الفرنسيين والانكليز الى الفلسفة كما تشير 
الى الادب الذى يستند اليها ومنالمفيد ترجمتها على وجهين ,.,ا للامعقول) عند الاشارة 
الى الادب ورعبث عند الاشارة الى الفلسفة») وهي ملاحظة.فيما نرى.ليست دقيقة 
ولا تهدينا الى ايجاد ترجمة عربية نرتاح إلبها. 

(85) مثل مسرحيات سارتر وكامو 

(86) ومع ذلك استعمل برنكو هذا المصطلح عنوانا ثانيا لكتابه /إء مسرح الطليعة 
المسرح التجريبي في فرنساء وخصّصة ]نانسا لدراسة رواد مسرح ,اللامعنى, في فرنسا 
وم بيكت ويؤزسكو وأداموف وجيني , 


ل يعنينا مباشرة في بحثسا إلا بمقدار توفر بعض عسشاصره الفنية في المسرحيات 
المعنية بدراستنا. 


كما أكون عدم. اختيار مصطلح,الكوميديا الداكنةي عنوانا لبحثنا لأته 
لايوحي باتجاه جديد مميز في التاليف المسرحي 5 ثم إنه يصلح لتسمية عدد وافنر 
من المسرحيات يتجاوز الحدود المرسومة لبحثنا . وعلى العكس من ذلك لا يصلح . 
مصطلح ,المهزلة الميتافيزيقيةهلفير عدد محدود من المسرحيات الطليعية 


تسمية ( 87) 


وهكذا يتضح ان مصطلح الطليعة هو انسب المصطلحات عنوانا لبحثنا 

فلله شرعية تاريخية من حيث إنه أشسق في أوْل الامر لتسمية اتجاه 
عرف بنزعته العبشثية وبتحرره من السنن الفنية الموروئلة. ثم لشثقلن 
تاثرت المسرحيات المصرية المعنية بدراستن ب ١‏ بأساليب المسرح 
الطليعي الغربي المشار اليه فاننا لا نعدم اشارات تلمح الى الاوضاع 
السياسية والاجتماعية القائكمة في مص على نحو من الالتزام قد لا نجد 
لله نظيسرا الا لدى عدد محدود من كتاب الطليعة العبثية 
في الغرب ( 88) 


لس سس ٠‏ ةك 


(87) فاذا صح ان نطلق تسمية الكوميديا الداكئة على عدد كبير من مسرحيات 
نعمان وعاشور والفرد فرج وسعد الدين وهبة وعلى سالم وغيرهم فتسسيطيس يق 


ويوسف ادريس. 


(88) نخص بالذكر منهم اداموف في مسرحياته المتآخرة وكذلك جيني في عدد من 
مسرحياته. وإن أنكر هذا المؤلف أن يكون قصد اي نوع من انواع الالتزام. 


ولا يسعنا الا ان نؤكد على نسبية صلاحية مصطلح مّا في تسمية إتُجاه 

أوالتعريف بمذهبهد ونذكر في هذا الصدد بموقف. ا به الموسوم 

بن الدراميين البريطائنييين المحدثين». فسعد/نيذكر عددا من التسمي اا ت التي 
آطلقت على النزعات التجديدية يردف معقباليس ثمةقبعة إيشير الى التسيان) 
تناسب اكشر من رأس او رأسين . وغالبا ما كائت القبعات تناسب الصحفيين 
والدارسين الذين اخترعوها اكشر مما تناسب المسرحيين الذين اقحمت عليهم»(89) 
وما المصطلح«سوى تقريب وتسهيل لتعيين مجموعة من الشزعات تجمع بينها بعض 
الخاصيات المشتركةي (90) ولكن مهما يكن موقفنا من المصطلح واحترازنا في قبوله 
فإنه ليس بوسعنا الاستغناءعنه لما تتوفر فييه من مزايا يلخّصها مارتن 
اسلن بقوله : , المصطلح مفيد بوصفه وسيلة تتيم لنا تتيّع ومناقشئة 


خصاكص اساسية معينة يبدو انها توجد فيإعمال عدد من الدراميين)( 91). 





(89) نقله هنجلف في كتابه اللامعقول ص 9 ترجمة عبد الواحد لولوة 


(90) نقله صاحب الكتاب نفسه ( ص 10) عن بنتلي في كتابه هر المسرحي مفككلرا» 
ويضييف مؤلف هذا الكتاب قاخلا,وعندما تغدو المصطلحات ساحات فتال عندما يريد . 


احدهم ان يعرفانى واحد من الاصناف هو الشليء الحقيقي 
تكون قد سقطعن ا من الدديث المعقدسيول نحوهاوية الخرافقفات» 
ولعل المؤل ف يقصد-_ إن صحّت الترجمة ‏ أن ما يشار حول مقفهق وم 
المصطلحات من نقاش وخصومات يؤولالى ضياع هذه المصطلحات وفقدا تها 


كل معسشى.” 


(1) مارتن اسلن ر,مسرح اللامعقولى ص 10 


2 مش ةا فهبط المدوئلة النصية 


آن لنا بعد ان بسطنا حدود الموضف وع النظرية ان تضبدنننط 
قاعمة المسرحيات التي ستواللى دراستها . واختيار المولفات يثشيستير 
مشاكل مرتبططة في حقيقة الامر بمشكللية التنظير لجدلي سيق 
العلاقة بينهما . فلقد بِيِنا صعوبة تحديد الطليعة مفهوما. وهذه الصعوببة 
ستنعكس لا محالة على موقفنا من المؤلفات المسرحية الموضوعة 
بين ايدينا والمنتمية الى هذا الاتج اه او ذاك. فمن الجائب الكتلي 
عدد هذه المسرحيات وافر ولا تكاد تخلو واحدة منها من التأشغقغطغسع غير 
بوجه او بآأخر من وجوه الاتجاهات الحديثة في التاليفالمسرحي. 
النتيجة المنطقية لذلك ان مسحا شاملا للمسرحيات الموسومة بطابع 
الطليعة متعذر التحقيق. لذا وجب قصر جهدنا على انتقاء نخبلة 
من المسرحيات الممثلة للاتجياه: كفم حن ا ‏ فن عن لا نا 
معالم الطليعة في مصر والخصاعئص الكبرى المميّزة لها. فهدف دراستسدبا 


هو البحث عن هوية إتجاه معيّن وليس المسح والاستقصاء. 


ولكن على اى أساس سنبني انتقاءنا للمولفات المسرحية الطليعة ؟ فكل 
اختيار فيه مجازفة ولا يشدٌ عملنا هذا عن هذه القاعدة .المهم ان نتثبت 
ونتحرى في رسم الحدود حتى لا يكون اختيارنا مجانيا ولعله من المفيد 
ان اتذكز بان الطليعة من حيث هي اتجاه قائم الذات لا وحود لها انما 
وجدت نزعات واتجاهات وسم جماعها بالطليعي ٠‏ واذا طالعنا ممطل ل  _‏ سح 
فهن الطبيعيّ ان نفترض أنه يلنن م مادة ويعيّن انتاجا.ويصسمنفاددبتا 
اذن التمعن في هذا الانتاج حتى نتبيّين أتتوفر فيه خصاء قل ل ل للصض 
مشتركة فنعتمدها في تقويمسنا الاتجاه الجديد وفي است2كف ل للملا ى 
الى اى حد هو يستجي ب لمقوّم ات مدرسة. 
وقبل ان نع يون بمدونتنا ونباشر دراستها لا بد من اب دإء 


ملاحظات تخص منهجن:ئا في اختيار المؤلفاات وفي در استهع سا ٠:‏ 


أولا : اننا لم ندرج في مدوئتنا الا المسرحيات الموسومة سمهة 
واضحة بالاتجاه الطليعي أسلوبا ومضمونا. وتاسيسا على هذا المبدآ 
راينا اسقاط مسرحيات يبدو ان تاثرها بالطليعة لم يتعد 
حدود بعض الجوانب الشكلية فيما ظلد خافعة اساسا لاساليب 
الكتابة المسرحية التقليدية ولمفاهيمها . نذكر من هذا الصنف 
على سبيل المثال مسرحيتي الحكيم بالطعام لكل قم 1963 
وه مصير صرصار+* 1966 رغم أن بعض النقااد ( 92) يصنفهما في عداد 
مسرحيات الحكيم العبثية 

تلائيا : لم ندرج ضمن مدونئتنا مسر حيات موسومة بالطليعة 
اسلوبا مختلفة عنها اختلافا بِيِّنَا مضمونا ذلك انها تسلك وجهة سياسية 
اجتماعية صريحة على نحو لا ينسجبم وتعورنا للطليعة من هل ذه 
المسرحيات,ليملى والمجت ون ؛( 1969) لصلاح عبد الصبور قو لان در 
الحصاد » ( 1970) لمحمود دياب. (93) 


وترسما للمنط ق ذاته في عدم ادراج في مدوئتنا ما لا ينسجم وتصورنا 


للطليعة ولنظامها أسقطنا مسرحيات لا تتناول منها سوى جائب من جوانبيهلا 


مثلما هو الحال بالنسبة الى,الجنس الثالث 1969 ليوسف ادريس قفهي 
سريالية تبعدهاالى حد ما عن مفهومنّا للطليعة. 





(92) من هولاء نذكر رجاء النقاش في كتابه زرفي اضواء المسسرحج نيص 75 وكذلك 
نادية فرح في مؤلفها عن,.يوسف ادريس والمسرح المصرى الحديث ,ا ص 6 

(93) يمكن ان نضيف الى هاتين المسرحيتين مسرحيات اخرى لسعد الدين 
وهبه والفرد فرج وستكون لنا معها وقفة عند تعرضنا الى مكانة الطليعة 
في المسرح المصرى المعاصر ومدى تاثتر الكتاب بها. 


كما اسقطنا من مدونتنا مسرحيات لاسباب خارحية تتمثل في 


من مستوى فني رفيع مثكلل سصسرحيات شوقي عبد الحكي مم (94). 

الا اننا سنعتمد جميع هذه المسرحيات لابران هذه الظاهقغرة 
او تلك من المظاهر المميزة للطليعة.كما سنعتمدها دليلا على ثراء الاتجاه 
الطليعي وامكائية توظي ف فئنياته توظيفا يمتد به خارج الى دود 
الموروثئنة عن الطليعة ويتجاوز صورتها المعروفة هند كتّابعهلعا 


فهل معنى ذلك أننا لم ننتق من المسرحيات الا اكثرهها تمشيلكا 
للطليععهلة واقترايا من روحها ؟. 


لقد حرصنا على بلوغ هذه الغاية فتحرّينا في الانتقاء. 
ولكن هذا لا يبنفي وجود تفاوت بين المسرحيات المنتخبة من حيث قيمتها 
الفنية فان كنا نعتبسر مسرحية ,الفرافهيره ليوسف ادريس 
النموذج الاكمل المجسد للاتجاه الطليعي فلسنا نتعتبر كذالك 
مسرحيات نجيمب محفوظ المدرجة ضمن مدونتنا لا لقيمتها الفئكيبة 
وإنما لانها وظفت اهم خاصيات هذا الاتجاه دون ان تتمثلهة,ومن 
ثم فهي اس لما تبين الى اى حد وف . المؤلفون في !1 قلي 
او تجاوز التقلبد عند تقويمنا للظاهرة المعنية. 

اما من حيث منهجنا في تناول هذه المسرحيات بالدراسة فلقد ركزنا 
في المقام الاول على اليظاهر المشتركة الا أننا . اقتصادا للجهع د - 
لم نقم بمسح شامل له ذه المشاهر من خلال المسرحيات المدروسة 
جميعها. وإنْما حاولنا ابرازهاأا اعتمادا على بعش التنماذج 
المجسوة لها مثال ذلك|ننااقتصرنا في استجلاء ظاهرة الغرابة المميتزة 
2 


(94) منها خاصة ,,المستخبي»ه 19673 والكلام» 1965 املك عج وز" 
6. 


للمسرحيات الطليعية بلا استثناء على بعض الامثلة المستقاة من اكشر 


هطلس ذه المسرحيات تحسيد!ا لها. 


ومن جهة اخرى حاولنا ابران مظاهر معينئنة يختص بها عدد محدود 
من المسرحيات لاعتبارنا اياها مكونا من المكونات الاساسية للمس ‏ رح 
الطليعي عامة ( 95) اما اذا وقفنا على ظاهرة منعزلة في 
في المسرح الطليعي الفغربي هملناها ولم نأت على تحليلها 
الا عرضا. فللحركة على سبيل المثال اهمية بالغة في عدد غيتير 
قليل من المسرحيات الطليعية الغريبة الا ان حظها في المسرحيات 
المعنية بالدراسة ضغيل ولا تكاد تختص بها افيلرلر مسرحية ,الفرافيره. 
(ومسرحيات شوقي عبد الحكيم. ولعل السبب في افتقار المسرحيات 
الطليعية المصرية الى هذا العنصر والى الاشارات المسرحية 
بوجله عام مردة الى تاثر / ببعض وجوه الطليعة دون بعض. 
وفيما يخص مؤٌلفي المسرحيات المنتخبة يهمنا أن نبدي الملاحظضة 
التالية هي ان هؤلاء المؤلفين ينتمون بنسب متفاوتة الى الطليعة 
المسرحية. 


فالحكيم هو من الغزارة والتنوع في انتاجه بحيث يصعب ان نصلفه 
ضمن اتجاه مسرهي معيّن ويبدو أنه طرق الطليعة المسرحية اثفاقا ان 
حدث ان 1ا طلع على نتاجها اثناء احدى زياراته الى فرنسا وإقامته 
بها مدة قصيرة نسببا ( 96) فصادف من نقسه قبولا بعد تردد وولجها 
مثلما ولح قبلها انماطا ومذاهب مسرحية متنوعة اشثراء للمكتبة العربية 


بتجارب جديد حسب صريح عبارته.ولشنا عودة الى هذا الموضوع فيما بعد. 





(95) مشال ذلك ظاهرة ,التضمين ٠»‏ 
(96) كان ذلك _فيما يذكر بين سنتي 1959 و 1960,.يا طالع الشجرةي,ص 14. 


اما يوسف ادريس فقد استخدم في كتاباته المسرحية ( 7و) 
وفيما عدا مسرحية ,اللحظضة الحرجةقى# 1950 اساليب المسس رح 
الطليعي وفنياته مما يحملشنا على اعتباارهة موّلفا طليعيا 
بالمعشن ى المحيح للكلمة. 


ويصح ان نقول الشليء نفسه عن نجيب محفوظ في مسرحياته 
الخمس وعن صلاح عبد الصبور فيما كتب من مسرحيات مستثنين مشنهارماأساة 
الحلاج » الموسورمسة بأسلوب تقليدي رغم ما بدّعيه صاحبها من انه 
وجد فيها ما تمثله عند اطلاعه على انتاج يونسكو المسرحطي. 


وكنا تعرضنا الى قوله كاملا في غير هذا السياق. 





تتضمن المدونة التي سنعتمدها اساسا لدراستنا ستة عشليلر 
مسرحسية ستولى تقديمها تقديما دياكرورئيا اى حسب 
اسبقية ظهورها زمنيا. وقد اعتمدنا في ضبط تواريخ ظهور المسرحيات 
علاوة على الاشارات الواردة عرضا في سياق بعض الدراسات معجمم 
يوسف داغر الموسوم بر,معجم المسرحيات العربية والمعرّبة, ( 98). 

ياطالع الشجرة لتوفيق الحكيم نشرت سئة 1962 عرضها سعد اردش على 
خشبة المسرح سنة 1963 المسرحية مولفة من فصلين وهي مكتوبة بالعربية 
الفصحى . يتلخص موضوعها فيما. يلي :ممثل عدالة يقوم بتحقبق حول 


ملابسات اختفاء زوجة موطف. 





(97) وعددها سبع :,ر ملك القطنع 5 ,رجمهورية فرحات 3 6 زراللحظة الحرجةىى, 
و«الفرافيره» 3 «المهزلة الارضيةى 1965 ور المخططين» 06ظ]1 
رده الجنس الثالشيد ‏ 1969. 


(98) صدر في بغداد عن”#وزارة الشثقافة والفنون» 1978. 


سنة 1964 ( 99) تتالف من فصلين لفغتها العامية المصرية فيما عدا الاشارات 


المسرحية وبعض المقاطع (00)) الحوارية. تقوم المسرحية اساسا على 


مواقف عابث بثتلة بفترض ان مولفا عهد الى بعض الممثلين بتشخيصهطا 


رررحلة صيد»لتوفيق_الحكيم نشرت سنة 1963 (101) وهي مؤؤلفة 


من فصل واحد ومكتوية بالقفصحطى: طبيب مصاب بجروح ألحقها به سد 
تمر بخاطره وهو في شبه غيبوية بعض ذكريات من حياته. 


+ رحلة قطار لتوفيق الحكيم نشرت سنة 1963 ( 2)وظطل سي 


على تن تسييره حتى بتثبتوا من لون العلامة الضوئية وتعرض اثلشنلاء 
وقوفه شراكئح اجتماعية مختلقكة. 


المهزلة الارضية ليوسف ادريس نشرت سنة 1965 (103) قدمها 
على خشبة المسرح كمال ياسين سنة 1965 تتضمن فصولا ثلاثة وتجسم نزاعا بين 
ثلاثة اخوة حول الارث. 

-_يحيى ويميت لنجيب محفو ظ نشرت ضمن مجموعة أشار المؤالف 
المسرحية في كتاب واحد عشوائه,رتحت المظلة» (104) وتشترك هذه المسرحيات 


جميعا في ان كل واحدة منها مكوئة من فصل واحد ومكتوبة بالعربيّة الفصعحى 





(99) سنعتمد في دراستنا هذه المسرحية والمسرحيتين الاخريين للكاتب نفسهة النسخة 
المتضمنة الاعمال الليسرحية الكاملة ليوسف ادريس والصادرة سئة 1974 بعنوان 
نحو مسرح عربي القاهرة.(مطبعة الوطن العربي)والمسرحية المعنية تقع بين ص 

0 و 260 من النسخة. 
(100) 560122 
(101) صدرت مع المسرحية التالية«رحلة قطار» للكاتب نفسه في نسخة واحدة تحمل عنوان 
ددرحلة الربيع والخريفوالقاهرة دار المعارف ط 2 19682١‏ وهي التي سنعتمدها في بحثنا, 
«رحلة صيده تقع من النسخة بين ص 55 و 905 

(102)«رحلة الربيع والخريفم,ص 152-97 

(103) ,شحو مسرح عربي,ص 261 ص 352 

(104) صدر عن دار مصر للطباعة سنة 1967 نص المسرحية المعنية يقع بين ص 105 و ص 134 


تقوم المسرحية المعنية على حوار بين فتى وفتاة 'لتخلله مواقف غريبة 


التركة ( 105) للكساتب نفسه : فتى يترك له والده ارثا 
قوامه مجموعة من الكتب القديمة ومبلفا ماليا موصيا اياه بعدم انقفاق 


المال قبل قراءة الكتب ولكن الفتى يهمل الوصية فيخسر هذه وذاك 


النجاة ( 106) اخرجها احمد عبد الحليم مدمجة مع رريحيى ويميت 2 


في عرض واحد سنة 8 تصور المسرحية علاقة عابرة بين رجل وامرة وتنتهي 
بكارئلة. 

- مشروع للمناقشة ( 107) لمحفوظ:مؤلّف مسرحي يجتمع الى اعفضناء 
الفرقة التي ستتولى تمثيل عمله المسرحي القادم ويدور بينهم نقاش 


المهمة ( 8) لمحفوظ تعالج علاقة غريبة بين رجل وفتى وتنتهي 
بهلاك الفتى. ْ 


المخططين (  )109‏ ليوسف ادريس نشرت سنة 1968 وقدمت على خشبة 
المسرح في السنة نفسها ثم منعت الرقابة عرضها بعد فترة وجيزة.تتالف المسرحية 
من ثلاثة فصول معظمها مكتوب بالعامية : جماعة من المتامرين يقومون بقلب 
نظام موسسة ويبسطون سلطتهم على العالم فيخططونه تخطيطا شاملا. 


تباعا ( جويلية واوت 1969) ( 110) مؤلفة من فصل واحد لغتها القصحطى. 
اميرة تعيش صحبة واصيفاتها الئثلاث على ذكرى فقتل حبيبها لابيها واستكشاره 
بالسلطة دونها. 

--------- 2 ب 

(105) تحت المظلمة ص 135 ص 163 

(106) المصدر نفسه ص 166 ص 190 

(107) المصدر السابيق ص 191 ص 223 

(108) المصدر السابق ص 226 ص 252 


(109) نحو مسرح. عربي ص 353 ص 04 
(110) سنعتمد في دراستنا هذه المسرحية والمسرحية التالية لعبد الصبور المجلكد 
الاول من ديوان الشاعر الصادر في بيروت عن دار العودة 1972. 
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- مساقر ليل ( 111) لعبد الصبور نشرت في مجلة ,المسرح (٠.‏ سبتمبر 
واكتوبر 1969) لفتها الفصحى تصور علاقة غير عادية بين عامل تذ اكير 
سافن وستحف يموت الميناة ١‏ 


- بعد_ان يموت الملك نشرت سنئة 3 ( 112) لغتها العربية 
الفصحى وتتالف من فصلين وملحق : تعرض مشاهد من حياة ملك ومشاهه و4د. 


من موته ومما جرى بعد موه 


الدنيا رواية هزلية لتوفيق الحكيم نشرت ضمن مجموعة من المسرحيات 
خآ|تل ا ل _ 2 
فو مر لف افد يجحميصستل عنوان المسرحية المذكورة سشة 197/4 )13)٠‏ لفلة 
المسرحية مزيج من الفصحى والعامية المهذبة:موظف تتجيّد له اثناء 


اغفاءة تلم به احلام متنوعة. 


- لزو مالا يلره ( 114) نشرت مع المسرحية السابفقة للم ولك 
نفسه لغتها ايضا مزيح من الفصحى والعامية المهدّبة وتدور وقافعها 


ان تناول المسرح الطليععسي في مصر بالدرس من وجهلة 
دياكرونية يفيد في تعرف مدى التطور الحاصل في نمط المسرح المعشنبي 
ووجوه هذا التطور فمما لا شك فيه ان المسرحيات المتاخرة زمنيا في جملتها 
اشد قتامة واذهب في التشاؤم . كما ان الجائب السياسي فيها اظهر بحكلم 
الظروف السياسية الدقيقة التي عاشتها مصر بعد النكسة وما الم بها من 
احداث خطيرة قلبت كثيرا من المفاهيم السياسية واكرد انق سي عد 
مظاهر الابداع الفني والادبي. 


ججحج حك ا 0000 
(111) المصدر السايق ص 613 ص 681 


1 9 ماكة وعشرين صفحة ال ب ا 


(114)«الدنيا رواية هزليةق ص 167 ص201. 
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الا اننا س وفلا ناحذ انفسنا بدراسة الطليعية 
من هذه الوجهلة على أهميتها. لان غرضنا هو تبيتلن 
المعالم البارزة والخطوط الكبرى المميزة لهذه النزعة الجديدة 
في التاليف المسرحي. لذا اخترنا دراستها من وجهعة 
سكروئية اى باعتيارها تكون نئصا كبيبرا واحد]ا لاا اثئنقف 
منه الا على المواطن المشتركة او شبيه المشتركة مهمدين 
الجزعيات والفوارق الفغيلة المميزة لهذه المسرحية او لتلك 
ولهذا الكاتب او لذاك. 
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الاتجاه البنيوى الجديد في المسرح الطليعطع تي 


1 جلا جلا جل با علخ بلا جلو حا جلا قوسا بلا موسا مو ٠‏ ب ا با + + جا ٠‏ بو ا ب بو )د بيو و د و 
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وحدة المكان ووحقةالزهم ان ووحدة الحدث. وتنتخصمم هذه الوحدات 
بطري فة معينة لتؤلفما يعرف بالدراما.ويعرّف احد الدارسي ن 


هذا السمط المسرحطسي بقوله "تجرف الدراما في وسط محدد. زمائنياا 


ومكانيا قائم على النزاع والمواجهة بين اهواء متعاوضة تحجعهطل 
الحل يتعشر ويتاجل.... وهي تقدم لنا طبائع ونفسيات ومواقف 
ثرية ومليتثة بالتناقضاات وهذه المواقف والئنفسيات تتهطمدد 
بمقابالسة بعفها ببعض وتقاطصيع بعضها مع بعض . كل موقف ور كلل 
شخص يسعى الى فرضذاته والانتصاب في محل الصدارة..... حتلى 
ينتعي الافطر اب ويؤول الى هدوء نهاقلي) (1) 


2ل يسيس يبجبيبييييبييبيييبييييييييبيببييييية 
(1) اورده برنارد دور في كتابه : قراءة بريشت ص 92 نقلا عن كتاب هيقلررالجماليقيق 
2 . وررعاطعع 22 ع0 عتبطاععم,ععرمط تعممطعمم 


هك جس ‏ ثر موه 


الممصطتل الاول : رفض المسرح الطليعي لبنى المسرحية 


مها التلليبدى 


ينبني المسرح التقليدى كما المعنا على دعامات ثلاث هي 
المكان والزمان والحدث ولكل واحدة من هذه الدعامدات 
0 5 لي ا 5-08 1 5 
: م .2 . اهما مقدار جودت : 8 و ٠.‏ اول تبِبِ 9 وجوه .. ف 


المسس رح الطليعطي فيها ومدى استجابتله لها او عدولةهة 


عنها 


٠.1‏ السسد ام هوية المكلان 

للمكان في المسرح التقليمدى شروط محددة وان اختلدسعددغفت 
من التراجييديا الى الدراما. فالتراجيديا تقوم فيما تقوم 
عليه من وجهة نظر ارسطو ‏ على وحدة المكان والمقصطود 
بوحدة المكان ان تجمل رى الاحدا ث في مكلان واحد وفي فنتترة 
زمنسسية معينة ,حقتى تكتسب من الكشثشافة والتركيبز ما يجعل 
الفاجعة أوقع في النفس وايبعث على الاسسى. ولكن الم 
بطع دد النقاد والمهتمون بالمسرح نظرية تخص مفهوم المكلان 
في الدراما فانسهُ بوسسشناسا اعتمادا على حجمطغاغعم ماوصلنبلبا 
من اشارات وملاحظات سيقت في دراسات نظرية ونقدية 
تطبيقية ان نستخرج معالم نظريهية لمفهوم المكان في الدراما 
الاول : يقوم على ما يعرف بقانون السبسبية يقضي بتعيين السمات 
المميزة للمكان المضذد للحدث لان المكان من وجهة النظر ه ذه دال على 
وضعية الشخصية الاجتماعية والنفسية وعلامة لها 
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الهوية ومفاده ان المك ان ينبغقفي ان يكون هو 6وواحد الايتعهدد 
ولا يتداخل مع غيسعسرهة ولا يكون هو وآخر في أن.وس رى عند استقرائنا 
خصاكلص المكان في المسرح الطليعي أنه حاد عن هذه المب ادىء 


آئ 


وخرقها جزكيا او كليا. 


فمحفوظ في مسرحياته لا يحدد بوجله عام معالم المكان الذى 
تجرى فيه الاحداث هو يرسم مواضاع اخصميزاتها التجريد والايعاء 
بالوحشة والانقباض : مسرحية ., يحيى ويموتى تعرض مكانا خاليما 
يبلفه الظلام ويسوده الصمت . اهو مقبرة اهو القفر ام المعمورة 
بعد ان حلت بها كارثئلة مدمرة اتت على العمران واتلفت مظاهلتير 
المدنئية والحياة فيه ؛ ررالمسرح منقسم الى قسمين : قسم امامي 
وهو حوالي ثلشي المساحة ... في وسطه نخلة مغروسة وفي جانب 
منلكهه ساقية صامتة . القسسم الخلفي مرتفع ..٠‏ نئفغشاه الظلهمهة 
وتلوح به اشباح راقدة نيام اوموتى» 2) صورة شبيهة بهعذه 
تطالعنا في,«المهم ةيفالم سرحية تشيرفي مستهلها الى د«يقعة صحراوية 
خالية تقوم في وسطها هضبة صخريةىيى (3) وهي مجمردة من كلل 
علامات الحيات وتجرى وقاغئلع,التركةى في حجمرة ذات طابع 
عتييق لا تحوى من الاثاث سوى بعض الكراسسي والحصر المعلقة 
على الجدران . 


نتبين من خلال هذا التقدييم للمكان في مسرحيات محشنوظ ظلال 
التعبيرية المتميزة بالاقتضاب والتجريد في تصويبر المكان وكذنلك 
بمحو الفواصل بين الداخل والخارج بين المساحة المحددة بخكئلبة 


المسرح والفضاء الاجتماععي والوجودى الممتد فاذاساالفضا *الد اخلي والخارجي 





)2 تحت المظللة ص 106 
(3) المصدر نفسه ص 226 


يتد اذا يلدن-ويعضد احدهما الأخرفي وحدة واحدة عضوية. 
الا أنًّ المكان عند محفوظ وهذا ما يمتاز به عن التعبيريهية 


تدور فبية احداث مخموصطة لشريحطة اجتماعية معهيعئشة وان كان 
لهذه الشريحطة من وجهة ننم سر التعبيمرية امتداد خغلارج 
قاعة العرض. انما المكان عنكه في ضيقه إو فسحجته في 


انزوائه رو انفتاحطهةه يلخص الكون جميععة ويرمز له 


وكما لا تعّين الأماكن في مسرحيات محفوظ باسمائها كذلك ههي 


لا تحدد في مسرحيات الحكيم بمعالمها المميزة.فيرحلة صي ااا للنلدى 
نفهم من خلال السياق ان الشخصية الرئيسية موجودة في موضظضئع 


ما من غابة في افريقيا. كذلك لا تمكانا مسرحي ة,,رحلة قطار بتفاصيل تهديناالى 
تعرف هوية المكان الذى تجرى فيه احداث راولا احداث) المسرحية وجماع ما نعرفه انه 
موفع ما في العتراء «وستصت جعزي سرعية زوم ما لا يلزم»مركز تحقيق غير 
محدد المعالم.كما تجرى احداث يا كاك الخبر لي زينيد و ينف .- .لي سرد عين 

غي ره من البيوت بسمات خا 





الظاهرة ذاتها ظاهرة انعدام تحديد هوية المكان ‏ تطالعنا في 
مسرحيات عبد الصبور الثلاث فالوصيفات في«الاميرة تنتظري» يقهملن 
في كوخ تلكله الظلمة وتعصف به الرياح/ر( باب الكوخ ) يصرّ صريسرا 
متمزقا على خشبة الباب »(4) والقطار فير#مسافر ليل "يكاد يكون خاليا اذ 


..بعد ان يموت الملكن نشد إنتباهنا الى خطبة احدى السراويات اللاتي 


في تعرف هوية المملكة التي ستجرى فيها الاحداث.وتجهلن _ للا صحبتها في 
رحلة نجوس خلالها الجبال والههغاب والانفاق والوديان والسشعرجات 
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لكالا نففضر بشي* مما نسعي في طلبه بل ان الراوي 
تعمد الى الخلط بين مظاهر مدنية آبدة_او هكذا نعتببرها-_مشظغللل 
ذكرها المعايدي ومظاهر حضرية معروفة في مجتمعاتنا الحديثدة 
( مثل المدارس والصيدليات ) امعانا في مغالطتنا . ونكلون 
كمن طاف في العالم بأسره أو قام برحلة في العدم:«المراة الثالئلة. 
هذا الملك .٠٠‏ جمو ملك لاحدى المدن الكبيرة التي تقع على مجمطرى 
نهر قد يكون بجانبها بحر واسع أو جيل شامخ ..0٠.0‏ وهي مديثد 








واسعة طبعا تشّفقها طرقآةا ‏ كثيرة تتعرح احيانا وتستهقيم حيشسا 
آاخر وتتفاقلر فيها الاسواق والمعابد والصيدلياات والحائنات 


والمدارس والسجون وأماكن اخرى» (5). 


وليس حظ مسرحيتي يوسف ادريس,الفرافير ووالمخططين»في التعريف 
بهوية المكان بأوفر من حظ المسرحيات السابقة. فالمؤلف يقتصطير 
في مستهل الفرافير على الاشارة الى وجود منصة لا تحوى من الادذزنات 
سوىرركوب وقرية ما*» (6) وتشير مسرحية ,,المخططينن» في عبارات مقتضبة 
الى رمنطقة جرداء خالية ..٠‏ لا يوجد فيها سوى ربوة عالية على 
اليمين كانها جذع شجرة قديم او بقايا مكذنة مهدّمةقى (7) . 

الى هذا بينا إن من الشروط الموسسة لهوية المكان في المسرح 
التقلييدى ان يكون يهو عينه واحدا لا يتعدّد ولا يداخله اللبس 
واذا امعنا النظر في المسرحيات الطليعية وجدنا أتهعا 
تتصرف في هذه الشروط وفق تصور متحرّر من المقولات المنطقية ينسب 
تتفاوت من كاتب الى آخر ومن مسرحية الى اخرى. فلكن كان محفوطظ متأاثرا 
مثلما المعنا بالمذ هب التعبيرى في عرض المكاان من حيث طابع 


التجريد المميز له والايحاء بالعام من خلال الخاص ولم يتجياوز 





(5) بعد ان يموت الملك ص 8 


(6) شحو مسرح عربي ص 181 
)7( المصدر نفسه ص 355 
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هذه النللرة الا في حدود ةا 7 1 ا د 7 من كد 5 
الطليعة أذهب في تفجير بنية المكاان التقليديية 


القائعكهمة كما المعنا على تاويل وفهم مي كني الل ا 


في«رحلة صيد. تتمطط حدود المكاان في مخيلة الطبيب 

المنهار فتمسح فضاء رحيبا يمتك فى وحسحة” "الن عؤاةشنة: "لحن 
أماكن اخرى تتردد اليها طلبا للنزهة او زارها خلال بعض رلته 
دون ان تعيتن بأسمائها . الأ ماكن في المسرحية تتعرّد بتعدد تجارب الرجل 
ولما كانت هذه التجارب حسب ما يوحي به السياق موسومة 
بالامعنى والفراغ كانت هذه الأماكن المستعادة صورها في 
الذاكرة بمشابة رسوم ممحوة المعالم باهتة الحضور مشييرة 
الى ما يشبه علامات ضائعصة في ذاكرة العدم. 

وفي7الدنيا رواية هزلية»للحكيم ننتقل فجاة ودون تمهيد من سيت الموظف 
خالد الى موضع ما من الفضاء العلوى موضع يحشر فيه الاموات شم يبعئكثون ثانية 
الارهة بعت تغير شخصياتهم ونظل نتردد طوال المسرحية بين السسه داء 
و الارض ذهابا وايايا في رحلة لا يداخلنا خلالها شع ور 
بان هناك مسافة هائلة تفصطصطل هذه عن شلك. بل يعمد المؤلف 
الى العبث بالامكنة امعانا في تفجير هويتها فترى في 
احدى اللوحات انطونئيو يحاور من السماء قاءعك ذا عسكريا مقبهععا 
في الارض وكأن لا يفصل بينهما سوى بضعة مكات من الامتل انر 
تحاول الشخصان تجاوزها برفلع الصوت حينا وسعي الول نحو الثاني 
نزولا بواسططة حبل شد اليه من وسطه حينا اخر : رالا يكاد اتطونببو 
يمشي فليلا حتى يتسمر اذ يسسمع صوتا يناديه من الارض )/ راصد: 
مالك ؟ زانطونيو يقف مستمعا ) صوت يناديني ... من الارض ... تسمحوا لي أرت 


علية ( يصيح في اتجاه الظلام ) يا صاحب الصوت / الصوت : انزل لي..../ 
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انطوئنيو : لا اطلع انت / الصوت : قرب مني خطوتين / انطونيو. 
خطوة واحدة / حاصد : انتظر ... كان عنداحب ل يا راصد ترب تل 
يب ة الملفات / راصد : قدامك هناك / ((يتجه حاصطمد 
الى حيث اشار اليه زميله وياتي بحبل يربطه وسط انطونيو ... 


ويمسك هو بطرققله الطويل تاركا انطونيو يتحرك /# (8). 


الى هذا التقري بين الامكان ومحو المسافة اللانهاعكية 
الفاصلة بينهما تضياف المسرحية نمطا آخر من تشذجي تسر 
المكان يواصل الأول ويكمله ٠‏ وذلك بجعل الشخصية الركيسية 
تعيش في عصور مختلفة وتحل تبعا لذلك بمواطن يتعذر اطلاقا 
الجممع بينها في حياة شخغص خارج الخيال. فخالد يستقل 
عليها تمثيل مسرحية في عصرنا الحالي الى جزيرة نائية 
في ناحسية من انحاء المعمورة بعد حصول كارئلة ذريبة 
الى مكت ب رغفيس دولة عظهصى في عصر ما بعد ال -لؤذرة. 
ولظاهرة تفجير المكان هذه أمتداد في ,ياطالع الشهمبع ‏ ل للرقى 
ينيهنا اليها المول ف في مستهل المسرحية عندما يشيطليرل 
الى,رتداخل كل شليء في كل شي* (9) فننتقفل من البيت الى مركن 
عمل الموقف ف ومن مركز العمل الى البيت بطري قة تبدو خالية 
من ذلك الاتساق المنلقي المعهود في المسرح التقلييدى والذى 
بمقتضاه ننتقل من مكان الى مكان أآخر وفق تصور متماسدلبك 
يدعو اليه السياق ومنطصيق الحبكة. فكأن الاماكن في المسرهية 
المعشية تتساوق وتوارد الخواطلر الموسوم بض ري من المجائية. 
ولظاهرة التداخل بين الأماكن_او إن شكنا الدقة في التعبيغيرل 
التلاعب المتعمد بها..وجه آخر يتمكتل في معايشة حدثين غبر متزامشين 
آذآ سس لد ري 


(8) الدنيا رواية هزلية ص 109 110 
(9) باطالع الشجرة ص 36 
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في فضااء واحد ويتجسد مسرحيا بتقسي م خشبة المسرح الى قسمين 
تجرى في كل منهما احداث مخصوصة وكانّ أحدهما يطلل على الاشلر 
ويفضي اليه مع ان مثكلل هذه العملية مستحيلة التحقيق 
في الواقع وان لم يكن ذلك الا بحكم وجود فارق زمني بيّن يفصل 
بين الحدشين .من الأمشلة المجسمة لهذه الظاهرة ظهور المفتش 
«بهادر»ء الزوج المتهم بقتل زوجته اثناء التحقي ورديردائلة 
المصلحي.» في زاوية اخرى من زوايا خشبة المسرح وهو يباشر نشاطه 
العادى في تفقد تذاكر المسافرين وينبعث صوته تبعا لزذلك 
وكما تشير اليه المسرحسيةر.من مكائين مختلفين فوق 
المسرح » ( 10) بها در في موقع المتهم حاضرا ينظر الى بهادر في 
موضع عمله غائكبا ويعلق عليه. هكذا يبدو المكاان مقطعا موزعا 
مفارقا لذا ات له .ولا يفوتنا ان نشير الى ان لهذه الشظاهفرة 
بعض وجوه الشبه مع تلك المعروفة عند بريك ت و الموسو 


ب ررالتركيب» ( 11) ومفادها ان يعالح المكان لا من حيث هو عامل 








الواقع وائما من حيث هو عامل من عواامل توزيع الك للدث 
وتشت 8 وبذلك يتاح للمتة من وجهة نظر بوي 58 روب 2 , 


من زؤزاينا. مختتسفة فينقهه ويعلق عليه,الا ان هذه الظااهرة 





تندرح ضمن ما يعرف عند بريش بتبالنظرية التبعيدية الموظفة 
كل هدف تعليمبي. 

لط تطالعنا ظاهرة تفجير المكان ايضا في رالاييرة تنتشضت رفي 
فالكوخ الذي تقيم به النساء الاريع هو موطن اجترار المواهمعد 
وتفجيسير الاحلام هو منطقة توتر الماضي والحاضص 2« الواقع 
يسبب سسسب 
(10) المصدر نفسة 78 


11011139 )11( 
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والخيال . اليقظة والحلم واستحاسالة تزاوج الثنائيات او تقاربها.ء 
هو موطلهوي , الحركة المستمتة. لكثها حركة مكررة جاب ب سدة 
فئاجوياته تجو جنم تصدّما في فضاء الحدث مكانيا وشت خافي 


تشايبعههة الزدني. 


أما ... القطار فيرمسافئليرلر ليل» فهو مكان منفلح ومنقلق 
في أن.ينفتتح تارة فاذا به ميدان تعبا فيه الجيوش.وينفلق 
تارة أخرى فيغدو قبرا مظلما رز كيبطن حوت ميت»(12) يرتتد الى الماضفي 
فيوحي بمجلس من مجالس الملوك يشل فيه شاعر بين يدي ملك ده 


يمدحه ويشيد بمناقبه.ثم ي* فجأة الى الحاضر فينقلنا 





4. ٠. 0 25 ث1‎ 03 2 ٠. 1 


ولتفجير بنية المكان في,«الفرافير» وجهان الأوّل يتمثل 
في انتعدام هوية المسثئان او على الاصح تعدّد هوياته . في البداية 
تقوم المنصة الموجودة على خشبة المسرح بوظيفة مثبر يتوجه منه 
مؤللفذف المسرحية الموهومة بخطاب للمتفرجين.ثم يوحي اليشنا 
السياق بأنها اضحت مقبرة او مكانا عاريا في الخلاء تشتضشغل 
فيه الشخصيت ان بحفر القبور وفيما بعد بصئع امبراطورية 
.عظيمة قبل ان تصبح بيتا تقيم به الشخصيتان الركيسيتان 


صحبة زوجتيهما وابنائهما., وتطالعنا المنصة ذاتها 





مرور عدة قرون وقد تحولت الى شوق شعبي تبتاع فيه الشخصيتان 
ما تقادم العهد به من ]آ سلحصة مدمرة دون ان تشعرنا المسرحية 
بان شيعا من معالم المنصة قد تغير,الخلاصة أن المنقة تبدو يمثاب_-دلة 

حيسي كان لوجر ا رذ منذ القدم كماان الوجود يبب دو 
تفريع ا وامتدادالها. 


لكت ا 5929502 
(12) ديوان صلاح عبد الصبور ص 632 


اما الوجه الثاني من الظاهرة ولعلله الاظهر والاكثشبرنل 
طرافة فيتمثئل في امفحاء الفواصل بين خشية الممصس ‏ رح 
والقاعة على امتداد العرض فه ذا فرفور في مستهلٌ المسرحية 
«يدخل كزوبعة ويدور في داقفرة المسرح ويحدث هرجا بين 
الصفوف الاولى ليجيرها على التراجايع وتوسيع الداعقسيرة 
يضرب بها بعض مفشرّجصي الصفوف الاوالين(13 ) 
وفي النهاية يندفيع من خارج المسرح عامل الستار (14) 
مهيبا بالشخصيتين أن تشنهيا العرض لأن زوجته الحامسمعمشعتغل 
تستفشلير عود_ته. هكذا يلتقي المكان الوهسلم بمكان واقعهي 
ويمتد فيه في عملية نذكرنا كثيرا من حيث الشكلل 
لا الوظيفة بنظرية بريشت الداعية الى وصل فضاء العرض بفضاء 


9٠ . 30 -‏ : ل 





القاعة يغكلية إبطال الايهام بمحاكاة واقع مزيمفله 


ولتفجير بنية المكان في مسرحسية «المخططي نممظهر مربك 
للحواسسفالأشخصيات الركي ية في المسرحية تلتقي في منطقة 
ررجرداء خال يب ة” استعدادا لتنفيذ خطة انقلاب سياسي 
حسب ما تدل عليه بعض القراعن منها قدومم هذه الشخصبات متنكرة مي أتكال 





آلية غريبة خشية افتضاح أمرهطة . وما إن تتقدم بنا المسرحهية 
شوطا حتى بد اخلنا شعور باللبس فيما يخص المهمة التي تتهية 

للقيام بها وطبيعتها وملابساتها لِمًا يحف هوية المكان المقصط ود 
من غموض, فاذا درجت الدراما على اعتبار خشّبة العرض عالما منفلقا 
على ذاته لا تنكشف لنا اسراره الا من خلال الحاقغيط الرابع 
المنهار فالمسرحية المعنية تقلبب هذا المفهوم من اسا 


ثلما قلب: 50 السابقة واذا بالعالم الخارججب ‏ ##[#ي 





م سس 
(13) نحو مسرح عربي ص 182 
(14) المصدر نفسه ص 255 


يتداخل وفضاء المسرحية تداخلا غريبا. فما كنا نحسيه يتحصرك 
في فضاء وهمي منقصل عن قاعهة العرض نفجأ به وقد 
تداخل مع فضاء القاعة وامتزج به فهؤلاء المتأمروون ياخذون 
أماكن إلى جائب المتفرجين في أنحاء متفرقة من القاءهلة 
ونكتشف فجأة أن النظام المعني بالانقلاب هو نظام المقٌ 





المشخصة في عرض مسرحطي يجرى في القاعة ذاتها : 7« رحين يبيدآا 
الفصل الثاني نجد المخططين قد جلسوا في الصف الامامي للمسرح 
في أن مكان مناسب في القاعة بيئما جلس الاخ بمفقرده في 
«بنوار» على مسافة قريببة بحيث يستطيع ان يلقي إليهللم 
بتعليماته فيسمعها المخططون والجمهور..حين يفتح الستار نجد ستلارا 
ابيض آخر كتب عليه بالاهفر او الاخضر بأحرفهة ب اا رزة 
مسرح . ( اسم المسرح الذي تمثل فيه المسرحية ) يقدم مسرحية,.مؤسسة 
السعادة الكبرىى تمثيل : ( يكتب اسماء الممثلين الذين سيقدمون 
الفصل الثاني )(15) إننا نجد أنفسنا مقحمين في عملية ل خسم 
نتتهياً لها ونكون بطريقة ما مشاهدين ومشاركين في 


الاحداث الجارية أمامنا لتداخل الاماكن وامحاء المسافة الفاصلة بينها. 
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وكما انْدْة ت وحدة المكان وهويته كذلك انتفت هوهية 

الاشياء والوظي فة المعهودة اليها. فالأشياء مرتبطة بالمكان 
وتلك. 

موصولة اليه بحكم ا نهد | / يحددان المحيط المادى الذى تتحطمددسرك 

فيه الشخصيات وتتعامل معة. فاذا كان للاشياء في المسرحيسات 

التقليدية حضور بريىء كما أن لها وظيفة معينة واحيانا ثابتة 

طبيعة هذه الوظيفة وذلك الحضور محاولين ابران مدى طرافة المسرح 





(15) شحو مسرح عريبي ص 367 


ففي مسرحيات محفوظ ترزح الاشياء تحت عدء ذئنب ثقي لل : رالكتب 
الصفراء» ووبالكراسي الفارغفة» و#الحصر» المعلقة على الجدران 
ودالمبخرة» و«الحبلءفي ,رالتركة بورالبار»و.الكؤوس:وحكتى حصان 
التليفون الذي لا يستعسم ‏ ل في مسرحية ,«النجباة . الا للاخبالر 
بحلول كرثة او التنبؤة بحلولها بل أن هيئة اللباسذاته ولود 
لا تخلو الاشارة البهما من اشعارنا بمدى وطأتهما كما هو الحال في ,رالمهمقي 


عندما يجبيء*ررمن يهين الهضبة ومن يسارها رجلان حاملي ن مشعلين 
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يرتدى كل منهما سروالا وصدارا احمرين .... ثم يتبعهما رجلان في اردية 
سوداء يحمل كل منهما سوطا وحبلا معقوداي (16) الاشبباء عند محقوظ 
تنفتح على ارضية مخيفة مفحجعة منذرة بالويلات هي تحمل لعنة 
ابدية مفضية الى الهلاك. فبقدرما تقي لم الشخصياات في الدراما 


مع الاثشلياء والفضاء المحيط بها علاقة مبنية على الألفة والشعور 





جالايكلاك كتعامل شحسينات معدو مم فون عر ب في ألفته وأشياء 
مو. 5 7 في 3 1 قية 5 في عاديتها. , 8 555 ل الى 1 
بالوحدة والخوف والفراغغ . 
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أكذلك تفقد الاشياء في مسرحيات عبد الصبور هويتها وتتفتت وحدتها 
تفتت سبحة الراك ب حبات متناخغسرةررفوق صدير الارضيقيم 
وأحيانا تبدو كثلي فة في فراغها كشثافة مفاعد القطار الخاوية 
والباعئثة على الشعور بالوحشة في حضورها اليارد اللا انساني: 
«العامل. ٠‏ ا)تحسسجلد المقامهتد ... احبانا اقلب طهر المقعد / 
بل اني احيانا اقعي كي انظر ما تحت المقعد : بل اني احياننا 
استخرح مطواتي واشق المقعديم (18) ولكن دون جدوى فقد انفصلت 





(16)) تحت المظلة ص 247 


(17) 320 ' كمقم هلآ 
(18) ديوان صلاح عبد الصبور المجلد الاول ص 638 


الاشياء عن الانسان وفارقته الشعور بامتلاكها او بقربه منها وأنئسه 
بها الى الابد بل تبدو احيانا مرعبة مهددة لامن الانس ا ن: 
ررالراوى : الراكب محموم بالرعب ... والاسكنذر قد عباً جيشه / السوط 
وانبوبة السم جناح ايمن : والغدارة والخنجر/ فيلقة الايبسرح(19) 
الى هذا قد تتحوّل المعاني المجزدة إلى اشياء مادية ملموسة كك ان 
تتحول ذكريات الراكب الفغابرة الى «دئؤامات تتبدد فوق حدبد 
الارضية / وتتكسر قطعا وشظاياى (20) أو يُختصر التاري ‏ خخ 
اليشرى على امتداده في سطور قليلة لا تتجاور العشرة,«رمدوؤنة على جلد غزال 


يحفظه الراكب في معطفه.(21) ويتفق ان تكتسي الاشياء طابععلا 


لطااطة م ١‏ « تفارق وظيفتها ]ل / دة لدينا ويد اخا ها الوهم < 6 / ظَُ لا 
لذاتها: ا تهبط الوصيفتان الاوالى والشثائية الى الحاصل بينما تهبسسط 





الوصيفة الثالئة من اعلى الدرح (22)... تصعد الوصيفتان تحملان بضعة 
أطباق وأقداح فارفة... ويقفن صفا كانهن في صلاة... (23) تت د 
الامبيرة على المائكدة ..٠‏ بحيث تبدو الماكدة كسريره( 24). ع 

وفي «والفرافير» تعيش الاشياء داخل اشياء اخرى :,المقرعم قي 


تستخدم عوض الفس لحفر القبور ومدالبوق»يجسد محطة اذاعة وبقطعة من جريدة 
قديمةقى( 25) تقوم مقام الصحافة الرسمية للنظام بل يصبح اللاشيء سيمكلسا 


يوطف مثلما توظف الاشياء لاغراض معينةر«يجلس فرفور على الهواء وكأنه 


جالس على كرسي ويفع ساقا على ساق6( 26) 





(19) المصدر نفسه ص 627 
(20) المصدر نفسه ص 619 
(21) المصدر نفسه ص 620 
(22) المصدر نفسه ص 366 
(23) المصدر نفسه ص 367 
(24) المصدر نفسه ص 396 
(25) شحو مسرح عربي ص 
(26) المصدر نفسه ص 


ولظاهرة تفجر الاشياء في مسرحية ,المهزلة الارضيقى وجه اخر يتيغب ل 


في طفيان حضورها واتخاذهاجيما مفضخما تتجاوز حجمها العادى المعروقاه 


لدينا حتى لبداخلنا شعور بأنها تنتهمي الى عالم خياليٌّ شان دفي مسته لل 
اللسمسرحية يطالعنا ما يلي :ىر حجرة كبيرة في نسبهعا 


شذوذ ... يتصدرها مكتب عظيم ضخم... كرسيه عالي المسند مثل كراسي 
المقرعين في الماتم ..٠‏ الى المكتبة يجلس المفتش وهو رجل مفيتير 
بالقياس الى حجم المكتب .اللوحة التقليدية لفحص النظر تحتل ركنا 
بارزا.. الحائط الايسر المجاور لمكتب المفتش تحتله كله لوهطة 


ضخمة عه (27). 


وجماع القول ان المسرح الطليعي فجر المكان وبتفحيره المكان فجسر 

الاشياء القائمة فيه . فلم تعد المسرحية تحافظ على ذلك الحضور المألوف 
للفضاء ولما يحويه من اشياء ٠.‏ ائما عوضته بمحيط مادى يبععهدكث 
على الوحشة رغم انه لم يفارق التصاقه بالعادي المالوف ولعله من المقفيد 
الاشارة الى ان بعض القراءات الحديثة ترجع طرافة المسرح الطليعي الى 
يده المدى الفضاكعي للمسرح مدى مشكليا متآزما ( 28) ويلحّص برنارد 
دور هذا الموقف بقوله :..رمن اهم ما قامت به الطليعة في مرحلتهعا 
الاولى فصل الاشياء التي تَكوّن يضم بعضها الى بعض المشهتٌ البرجوازي... لقد 
حطمت هذا المعمار الصلب من الواطهوٌٍ بين الاشياء تواطؤا يهيئها للتجسد 


في مشاهد ومظاهر تشعر المتفرج بأنه لم يفارق محيطه المالوفه.( 20). 





(27) نحو مسرح عربي ص 271 
(28) من المواقف المعبرة عن هذا الاتجاه شذكر موقف سر ذاك الوارد في كتابه 
رر مستقبل الدراماى ص 69 75 
1 ©62212تدقط م1512 ع0 وومنغتنةة 5 ' عتوعتة بل تمعد ' 1 " عمق ططق . 2 ن 


(29) .الطليعة في موضع سؤال 
8 . :رع 07011123م 6ط قصقة " 25ع50ناك لك ع نونو موحة ' 1ن ععرم ومطخ اورم 


و 


المكان هو مدى المسرح أفقيا وعمقه وهو فضاء الحدث وفسحتهة 
المادية يقوم منه راى من الحدث _مقام الوعاء من المادة التي يحويها.ولكلن 


الحدث ينتظم اضافة الوالسياقالمكاني في سياق زمطغنسسيٌ 
متيل كه مدةآه العمودى. وسنحاول معالجته لنتبين الى إى حد تصيم 5 


خرف 
المسرح الطليعي في شروطه التقليدية 


2اللا تسلسل الزسي (30) 
تعتبر الوحدة الزمنية القاء ة على جعل احداث المسرحية 





تجرى في مدة محدودة لا تتعدى اليو والوا 





ىَ 


0 





من الدعامات الثلاث المؤسسة للتراجييديا في مفهومها الارسسشليء 
ولشن لم تلتزم انماط المسرح الاخرى ( مثل الكوميديا والدرا«م ا ) 
بهذا الشرط ومع ان بعض الكتاب المسرحيين ومن اكثرهم شهليرة 
مثل شكسبير توسعوا في هذه الوحدة فيما الفوأ من ما يي ا 
فضلا عما اكتس به مفهوم الزمن من تفريعات متشعبسة خاصة منذ القرن 
التاسع عشر فقد قل العنصر الزمني في المسرح مقولة عقلية 
تخضع | لما تخضع لله سار مقولات العقل من أصول وأحكلام 
منطقفية ٠‏ فالاحداث تتسلسل في سياق زمسشني يقره المنطق والواقع 
« الموضوعي»(31) وحتى اذا عمد بعضهم الى التصرف في شروط الزرمن 
التقليدية فرجعوا بالذاكرة الى الماضي او انتقل بهم الخيال الى 
المستقبل او الى تصور زمن ميتولوجي (كما هو اكال في مسرحية 
داهل الكعصف, للحكيم ) فهم يتصرفون وفق قوانين المنطق نفسها فيشيرون 
ضمنا او صراحة الى انتقالهم من زمن الى زمن آخر ويرشدون القارىء او المتفرج 


الى تفريعات هذا الزمن حسب فئيات وقواعد معروفة. 





(30) ع1.51معتطاعه 

(31) استناذا الى هزنم المقابيس بالذات عيب على شكسببر تصرّفه الكبير في المدى 
الزمني الذى تستفرقه الاحد اث في مسرحياته والذى يتنافي والمدى الزمني ا لمفترض 
أنها تستغرقه في الواقلع. . 


ما “الاسكتئ 4‏ _لذذلنمة ‏ أستشاد! الى ما نحم سرع يسسسسسسسة 
ان ال  ---‏ يزمن في منظوره التقليدى خط تتجملرر بلع 
فقي سبياقه الاحداث وتتصاعد تصاعدا مسسقا لتصير الى نهايتهعا 
المحتومة. 

لقد تطور مفهوم الزمن في المسرح الطليعي تطورا خطيرا 
وتحرر من القيود المنطقية المفروضة عليه. ويمككسسن 
ان نعالج هذا المفعصوم من وجهتين : خارجية وداخلي تت كه 
فعلى المعصيد الاول تتسم المسرحيات الطليعية بوجه عام بخلوهها 
من تحديد الظروف الزمانية للاحداث. ولكن لاحت في أفق غاكثكفلع 
بعيد معالم عصر ميتولوجي( مثلما هو الحال بالئتسبة االنى 
مسرحية رريعد ان يموت الملكبو«الادميرة تنتظضر»لصلاح عبد السب وى) 
أو أحالتت إحالة غامظة على العصر الحديسك عصر الل ورة 
في مصر ( مشل مسرحيات محفوظ الخمس ورحللة قطارك وهدرحلة 
صيد » للحكي م ««المهزلة الارضية» ليوسف ادريس) او تراوحت بين 
هذا وذاك ( مثل مسرحية .لزوم مالا يلزمء»و«الدنيا رواية هزلي قح 
وديا طالع الشجرقئ للحكيم و«المخططين» لادريسق ) فالقراءكدبن 
الدالة على الظروف الزمائية تتسم بمسحة من الفغموض والابهام بحيث لا تلزم 





عصر | ب وتبدو مجردة مطلقة خارجة على حدود الزمن 
زمنها زمن الماضي وفي الان ذاته زمن الحاضر زمن سحيق في القدم 


ومغرق في الحدائة زمن بلا ذاكرة وبلا قلدر. 


واذا استعرضنا المدى الزمني المحدّد للحدث المسرحي 
ألفيناه ينتظم على النحو التالي : ينحصر المدى الزمني لمسرحية 
«رحلة قطار»في الفترة الفاصلة بين توقيفذ القطار للتثكثبب تت 
من لون الاشارة واستثئنافه السير بعد مدة لا يتجهمااوز مداهلا 
مدى العرض المسرحي .٠وتجرى‏ وقاائتع مسرحية «مشروع للمسناقغلسسقي 
لمحفوظ في الحدود الزمنية لجلسة عادية جمعت مؤلفا مسرحيا الى 


اعضاء الفرقة الموكول اليها تمشيل عمله المسرحي الحدي د. 


وتنحصر الاحدائ في «النجاة, في الفترة الممتدّة بين استقبال رجل لامراة 
طلبت الاحتماء به في شقته وافتحام رجال الشرطة الشقة 
بعد حين . وتجرى وقاعع مسرحية ,«الفرافيايكفي حدود الفترة 
المخصصة لتمثيل مسرحية غير موجودة.وتدور احداث مسرحد 





«رمسافر ليل اثناء رحلة عادية لقطار يُفِلٌ مسافرين وأحداثرالاههيرة 
تنتشضر» خلال شطر قصير من الليل . ويستفرق مدى الحدث الزمني 
لمسرحية «رحلة قطان. بم ةُ لحظات استعان خلالها الطبييب المصطاب 





بجروح رالحقها به اسد_بعضٌ ذكريات حياته . كذلك تجرى وقاائلع مسرحية 
ببالدنيا رواية هزليةي اثناء حلم لعطل مدته لا تتجاوز لحطات معدود 5 
وتدور احداث,المهزلة الارضية, خلال زيارة تعس لض الاشئنا ص 

لعيادة لو وكير لد دي ةويا جد الشجرةي في حدود جلسة» 
تحقيق حول مسالة اغتفاء امراة. 


ولنمض في تحليلنا المدى الزمني للمسرح الطليعي قنتاولبه 
من وجهة داخلية حتى شبرز مدى طر افتتلله . فالمل اسم لشب داقع 
و,التركة» ومشروع للمناقشة»ويحيى ويميت» وب«المهمةي لمحفوظ و«رحلة 
قطار» للحكيم تشترك في سمة مميزة هي توافق المدى الزمني للحدتث 
المسرحي وزمن العرض.ه قد يبدو للوهلة: الاولى ان بعض المسرحيات 
غير الطليعية ( 32) موسومة من حيث مداها الزمشني بالخاصي ب ةق 


ذاتها. الا ان مزي دا من امعان النصظضرنل يكشف لنا 'نباينا جليا بين 
7 
في تلك. وهو تباين همر<تيركه 


الى ما يمكن ان نسم يه «نسبة التراكم الزمنيهفي كلا النمطين 





كبقة الزمن في هذه وحقيق: 








35 
تيمور 
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موهول الى الماضفي مشحون بضلاالنه مؤثر في المستقبل وممتد فيه. بينما 
هو في المسرحيات الطليعية المذكورة مبتور عن الماضي غير موصمول 
الىالمستقبل ليس متتاأشرا بما سبيق ولا موثرا في ما يلحق. هو زمن 
دائري زمن العودة الابدية لكأنه اقتطع من الحياة اقتطاعا فاق رغ 


من محتواه وأضحى بلا قسمات مميزة 


وشبيهعة بهذه المسرحيات مسرحية ببالفرافي ربمن حيث التوافق 
بين المدى الزمشني الذي تستغرقه الاحداث في الواقع 
والفترة المحددة للعرض المسرحي الا أنها تتميز عن السابقةق _ ة 
بتفضفمنهطا إشارات تشرى منها المجال الزمسني وتزيده كشافقف كة, 
فمذة فراق السيد لفرفور فيما تفييدنا بله إشارة عابرة في سيياق 
حديث الشئميتين في مستهل الفصطل الثاني من المسرحية (33)- لم تتحاوز 
خمس دقائكيق ( وهي الفترة المحددة نظريا للاستراحة بين فهطل 
وفصا)لا أننا نفهعهم من خلال السياق نفسه ان هذه الدقا كلق 
استحالت فسحة زمائية عريضة تمسح عدة الاف من السنين خرقتها الشخصيتان 
وأعاتاتلفى مجتمعة في مشهد كان بمثابة خلاصة مبتسرة لسلوك 
البشرية على امتداد تاريخها واختصارا لتركيبتعها الطبقيعة 
القاكمة من شناحية على السلط والقهر المجسدين في شخص السهيد 
وفيمن أنجبهم من أحفاد مشل:,,.تحتمسووبالاسكندن وشابليون: وميسوليني». 
وهتلسيره» ولح سينسيني العبوديسسة المجسدة في شك ست يض 
فرفور واحفاده ( عنتر وابو زيد وسسرتاكوس)منناحية اخرى(34) ولطاهرة تفعطصلر 
بنية الزمن في المسرحية ذاتها وجه آخن يتميشكبحكل في لشفو ئنهت 
الزمشني بين حدثين نعرف بحكم تحربتنا المساشرة في الحياة 


انهما متباعدان زمنيا. وذلك دون أن تشعرنا المسرحبة بمرور فتسرة 





(33) شحو مسرح عربي ص 220 221 
(34) المصر نفسه ص 220 ص 221 


,/ 


زلا 


مشناسيبة ببن حدوث هذا وحدوث ذاك ٠.‏ فما أن يتزوح السيد وفرق ور 
حتى تشنجب زوجة الاول طفلا رضيعا فيما تخرح زوحة الثانتي 


من البيت وهى نحمل على كتفيها رجلا يبكى كالاطفال ويطلب الطع ام 
فتناوله امهرربصلا ورغيفا فيكسر البصل على رأسها 
ويلتهم الرغي ذف في لقمتينه(35) وفي موفع لاحق نرااها 
داخلة وورا*همطاه«جيش من الاملفلاالك(36) ولتفجير الزمن في 
المسرحية مظهر آخر يتمشل في دائريته فنحن ننتنفر حدوث شليء 
ما ولكن لا شليء يأتي ويطل الحدث ذاتله مع بعض التنويعات 
قفي شكله بتكورّر عودا على بد* ويجتر ذاتله كانه يىعطمطلرى 
خارحج حدود الزمن.زمنل _ ل ده زمن مفرغ من كل محتوى خال 
من الصيرورة ومن الرتابة والفجر ولا ادل على ذلك من أن المتفرجين 
اعياهم في النهاية ؟أتهاتين الشخصيتين الموضوعتين أمامصعلم 
بلا هدف تسعيان الى تحقيقه سوى ملء الفراعع المحيط بهما من 
كل جانب وذلك بالقيا باعمال صبيانية تافهة حتى انسدوت 
انفس المتفرج بن انسداد نفس السيد ( 37) فطفقلوا يصبحون 
ويحتجون مطالببن بايجاد ما اتفق من حلول وائهاء المسرحية 
3991) ويحسد الزمسن او يتوققف عندما يصبحكما هو الكئال 
في المسر ية_عاجزا عن التجدد رغم ترامليه في الصمبرورة 


اللانهاتبة. كل لحطلة منه تخترق اللانهبة كما ان اللانهاية 





تخترق كل لحقلة في عملية سرمدية. حركة الزمن الداعريبة 
ذاتها تطالعنا في مسرحبة,رالاميرة تنتظر»وإِنٌ في محنس وى 
جديد. فالاميرة ووصيفاتها يعشن على ذكرى علقت بذاكرتهمن 
الى الابد فطف قن يكزرّرنها بلا انقطاع وكأنّ الرمن توقف عن 





(35) المصر نفسه ص 210 


(37) المصدر نفسه ص 254 
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الدوران وأضحى بلا قسمات.زمسن المسرحية هو زمن الرتابة زمن مطبق 
على الشخصي ات إطباق الظلام المحيسط بكوخهن والحاحب لكل 
اثر يشعر بالتطور وبتبدل الاحوال. فه ذه الوصيفة الاواتى 
تسال الثانية عن الساعة فتجيبها بعد ان اإاتجهمت الى الحاتغقغمدسنسط 
وفتحت كوة صغيبرة كشفت عن ظلام متكائف في الوادى بقولها إررخمسة 
عشر ظلاما»( 38) وتعنى حولا. وتقول في موفنعلاحق اجابة 
عن السوال نفسه ولمًا تمض دقائق :م سبعة عشر ظلاما / ما اسسسريرعم 
ما تتككاائل ذف هذى الظلمات / تتدحرج فوق الوادى كالعل وب الشفقافم/ 
توشك لا تلحظها العين/ ما تلبث ان تتهاوى تتكوم بعد قليل 
تتصال ب كالاحجار » (39) زمن المسرحية زمن كثشيف كثافة 
القلام الفحيسط يفن فقيتسل متفصسل الاحجان الطلية .و بفرورة- برد اد 
الشقضلم كثافة وثقلا . 


« سعد أن يموت التملك,مثلما انتف.ت في المسرحبة السابة ِ جونية : 





فهذا ملك يعيش آخر لحظات حياته وتعود به الذاكليرة 
او تعود المسرحية بذاكرته الى الماضي فاذا بهذا الماضي 
يمتد امتداد! رحيبا يتحدى مالدينا من معايير موفوعية لقيس 
الزمن.و لندع موّرخه الرسمي يذكرنا بالالوان المتذفن ذة 
شعارا للمملكة في مختلف اطوارها وعلى امتداد تاريخها العري دض 
الملك : منذ متى كان اللون الابيض لون الدولة ؟ 
المؤرخ : في اول ماغتي عام من حكمك يا مولاى 
٠.الملك‏ : ومتى اخترنا اللون الازرق ؟ 


المورخ : في القرن الماضي يامولاى/ اعني في العام الماضي ع(40) 





(38) ديوان صلاح .. المجلد 1١‏ ص 357 
(39) المصدر نفسه ص 262 263 
(40) بعد ان يموت الملكى ص 34 
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هكذا اختلطت مقاييس الزمن واضطربت موازينه واختلت 
الذاكرة فاضحت تخلط بين السنة والقرن. وقي التنهايقة 
هل لمعرفة الملك المدة التي استفرقها حكمه فءعقدة 
او اهمية بالنس بة البهة ما دام يعيش اللحظضات الاخسرة 
من حياساته؛لحظات أبطلت قدرة الذاكرة على التذكر وسوت بين الاوضاع 
قديمها وحديثها المشرق منها والاقل اشراقا. هو يعيش حالة 
شبيعة بتلك التي يعيشهعا صنوه الملك,بيرونجى؛في مسرحية 
يونسكو «الملك يموت»هذا الملك المصاب بضرب من الذهول لاقترا ب 
اجله فجعل من تلك اللحظات فسحة زمانية لا نهانببة فيها تنتفي 
التناقضات وتببش ل الحدود بين ما كان وما هو كائن وما سيكون. 
ولكن كانت مسرحية ,ياطالليع الشجرةعمنحصرة زمنيا في زيارة 
قام بها محقق لبيت لاحراء محضر حول“ الملابسات الحافة باختفاء 
صاحبة البيبت فالفترثرة المحددة لعذه الزيارة تتسع وتتمطط 
لتمسح شطرا هاما من حياة الزوجين. فاذا بالمشاهد تتتابع 
او تتمازج وفق تصور متحرر من المفاهيم التقليدية 
لتسلسسصل الاحداث الزمسني وتساوقها ,,الكرونولوجط ين واذا 
بسنا تنتقل من المستقبل ( إذ إنحريمة القتل التني بمترض لى 
البد ابة ]ها حصلت لن تحدث الا فى المستتبتسل لدت ل )الى 
الحاض ير الى الماضي دون اشارة صريحة او فمندلية 
تهدينا الى زمن الاحداث او المواقف. ؤكأن الكاتب بوكل السلى 
القارىوء مهمكللة اعادة تنظب.سم هذه المشاهد ووضعها من 


وفي«رحلة صيد ي تتسع اللحظاات المحددة للحدث المسرحي 
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لتمسسح جانبا كبير|ا من حياة الشخصية الركبٍ يه اذ تتوارد الذكريات 
اق إن شتكشها: الدسة جشو ركم علن مه ة الذاكرة ترَّاكُمَ الطبقات 
٠١‏ الجيولوجية تحت سمح الارض من ثم يمكنرران ننتظر الى الزمن. 


في حال انعدام تتابع به الذخطسي_ من حيث فسحته الفضاءئكية 








بل اكشثر من ذلك باعتباره حجما معمارياي ( 41). 


كذلك تمتد اللحظات القصيرة التي تستغرقها اغفاءة الموظف 
الى بيده الحدبي ثك الى ما بعد العصر الحدي 2 
طاهرة شبيهة بهذه تطالعنا فيولزوم ما لا يلزمنح ووالمهزلة 


الارضفية» اذ تبعسث شخصيات تنتمهمي الى الماضي البعهيد 








او القريب وتتعايش الازمنة المختلفة فى ة 





فضائئلية واحدة.,يتصح من خلالما سبق تحليلهمدى تصرف المسرح الطليعس سي 
في شغ روط الزمن التقليدية المؤسسة على مفاهلسيم منطقية ومقولات 
عقكلية. الزمن+٠‏ فقمسسبييني هذ؛ المسرح فيس جلي لل- شتاششتشة 
كر ونولوجيسسب ددس سسا انما هو زمن وجودى مفجر زمهن 
العودة الابدية ينتشر انتشارا فضائيا مسطحا يمكلن 
ان نتعامل ممعه تعاملنا مع لوحة فنتعالجه في نظرة جامعة 
واحلدة او نتناولةهة من ' جهة وننطل ق منتقلين الى جهات 
اخرى دون ترتيب. 

واذا كان المكانن.كما المعنا يمثثلل من الحدث مداه الافقي 
والزمن يحل مشه محل السياق العمودى فالحدث هو المادة التي 
يبطل بدونها معنى الزمن والمكان وبنتفي بانتفاعه-االء 


فاليى اى حد تفجبر الحدث بتفجر الوحدتسن الاو الب سي ؟ 





(41) بيتور محاولة لفهم الرواية ‏ ص119 


ل ل 0١‏ 
9 1969 13665. 011 82 11ت عنعوم " لتقام 16 عتاد 555331 (11 ) «امغتظ 


موي 


١ 


095 


١ 





من المعلوم ان الحدث من وجهة نظر ارسسطو هو محاكاة للفعل. وقد 
ضبطلت على اساس هذه النظرية وعلى امتدادد تاريخ 
التاليفالمسرحي قواعد تخنصطرق التعسير عفن 
الحدث مسرحيا لخصها لاروس بقوله :,يطل يق الحدث في الادب على تضور 
الواقعهة الموسسة لموضوع قصييدة او مسرحية وفق قواعد 


الفن وتتال ذف الحادثئلة من ثلاثة اجزاء هي : العرض والعقدة 


والحل. وينبفلي ان تكون الحادئة واحدة بسيطة محتهمدلة 
الوقوع وكاملة» (41) نضي ف الى هذا ان المناهج القديمة 
في التاليف المسسرحي تملي على الكاتتب ان يتصرف 
في الاحداث وف يق شروط منطقية وان يحكلم بناءها ويربعب تدط 
بعضها الى بعاضض باسباب قوية بحيهيمسث يسلمنا السابق منها الى 


اللاحق على وجه مقنع وفي غير عسف وبلا كلد ره 
ره د 

فاذا اخل المولف بهذا الشرط عد" ذلك منه تقصيرا واتّهم 

بالعسسفق وبأقحام مواق ف وحوادث لم يمهدلها ولم يآت على ذككر 


الاسباب المفضية اليها او المحتمة لوقوعهما. 


في مفهومه التقلي دى بين الافعال وتحطم وحدتهما. ويهمخئنا 


في مرحلة اولى ان نقوم بوصف هذه الظاهطرة وتشخيصها متوخبن الايجان 
والتركين على المهم حتى ناممن التيه في شعاب الجزكيات 


والتفاصيهيطغل. وفد بدا لشا بعد اسئقرائكئنغا المسرحيات الموسومة 





(42),,بالقاموس العالمي الكبير للقرن التاسع عشر 4‏ المجلد 1 ص 83 
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بالطليعنحة ان لتحطم وحدة الحدث فيها مطهرين اشنيسن : 
الداخللي. ولا يعني تقسيمنا هذا وجود فواصطل حاسمعة 
بين هذا وذاك فهما قد ينداخلان ويصب احدهما في الاكختبستير. 


ب ) تفجير وحدة الحدث خارجيا 
نعني بالتركيب الخارجي تحديدا طريقة التوليف ل|ين اجزاء 
المسرحية اذ يفترض من وجهة نظر تقليدية ان تتمييدم 0 
الاجزاء متماسكلة المضمون ملتحمة المعشنى مووول بعضها الى يعض 
'تواصل الحلقات المنتظمة في سلسلة واحدة. هذا التلاحم وذنلك 
التماسك تقد مهما على الاقل ظاهريا في بنية بعض المسرحي-اات 
الطليعية المؤلفة من لوحات او مشاهد تبدو متباي: 


الموضوع مفكّكلة المعشنتى. 





فمسرحطية,الدنيا رواية هزليقة للحكيم مكونة من لوحات 


خمس تعرض لنا الشخصية الرعكيسية في كل لوحة منها في وضعب 








مختلفة تمام الاختلاف عن وضعيتها في اللوحة السابقة واللاحقة 
لها. في لوحة اولى نشاهد الموقخذف خالدا وقد غد|ا رشي س دولة 
عظم ى يتناقشهو ووزيره حول مسائ ل تهمٌ مصمي غغيرل 
الانسانية ثم يتحول في لوحة شثانية الى ممثل نشاهده اثناء 
قيامه بتمشثيل دور روميو. وفي لوحة تال ثةيغدو عالما ذا شسدلان 
خطيمر في حقل البحوث الطبية. ونشاهده فى لوحة تاليبة يصطاد 

السية يي +زيتحشرة تاعيية سعوة! يؤحدمة حتنن باتيما يفك 
صفو حياته . وفي لوحة اخيرة يبعث في شخص روميو ذلك البتصشغلل 


كذلك تتركب,لزوم مالا يلزم»للكاتب نفسسه من ثلاث لوحات 
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تجرى وقائععها ( اولا وقاععها ) في مركن شرطة يفد اليه 
على التوالي متهم بقتل طبيبله صحبة الصضّحية فرجل 
مرافقا لشاب طويل الشعر.ثم في لوحة اخيرة يقد رجل جريح 
معصوب الراس بضمادة عليها بقعة دم كبييرة يتبعه موشظقف 
بحاول اجباره عللى العودة الى المستشقظى. 

وتتالف رحلة صيد من مجموعة من الصور تتداعيى في مخيلة 
الطبيب الواحدة تلوى الاخرى تداعييا تلقاكيا متقطمهبا 
فمرة بيتراءى له وجله امراة شابة كان عالحها في المستشفى 


لاعتراضه على تزويجها من رجل كانت تحبله ثم تمر بخالصره 
صورة موقل ذف في المستشفى اتهم ببيع ارائب كانت تجرى علريهها 
تجارب علمية بدعوى انها مريضة وعوقب من اجل ذلك. ولاام_رى 
فائ كة من تعدان كل ما مر بخاشره وهو في شبه غيبوبة 
لتزاحم الصور وكشرتها. المهم ان نشير الى ان موضوعات هق ذه 
الصور تبدو غير متماسكلة ولا مترابطة فيما بينها باسيب اب 


ل واذ 3 


للكاتب ذاته فلكن كانت مكونة من مواقف متداخلة فائنله 
بامكانتنا فصل اجزاعثه ذأ المتفرقكة واعادة تجميعهعا 


لسكوّن منها لوحات متكاملة .وهكذا نحص ل على مجموعة من 
اللوحات القائمة الذات الاوالى تجمع الانسة والسيدة والثائية 
المالي والموسيقى والثاللكثة السيدة والمالي وتجمع 
اللوحة | الاخيتييرة الوقاد والساءلدا ل لماللل ‏ - تس كقة. 
ويشير يوسف ادرييس في تقديمله الفصطل الثاني 


من مسرحية ,الفرافيمركالى ان الاحداث فيه تجرى رريعد مرور اى زمن 
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على احداث الفصل الاول او حتى قبل حدوثئ هب( 43)وهو بذلك يشعربا 
مها التئى: أنه رمكن ‏ نظريا ب تمثي ل الفصل الثاني 

قبل الفصل الاول ثم يضيف قاكخلانرركما يمكن ان تعرض المسرحية 
عرضا مستمرا من بدابتها الى نهايتها دون اسدال الستار او تقسيمها 
الى أجل زرزاحكي ( 44). 

ولعله بوسعنا ان نطبق هاتين الملاحظتين الى حدما على 
مسرحيتي رريا طالع الشجرة» و«المهزلة الارضيق فنتصرّف في فصولهما 
تقديما او تاخيرا دون أن نصيب معنى المسرحية في مجمله بضرر كبيير. 
ذلك انه اذا اختلفت المسرحية شكلا اختلفت بالضرورة وظيفة الفصول المكونة 
لها لارتباط هذه بذاك ارتباطا عضويا. فشكل المسرحية التقليدية خصطي 
والفصل منها يمثل منعرجا تقل او تكثر اهميته بالئسبة الى الاحداث ولا يتم 
معناه الا بالفصل اللاحق له. اما شكل المسرحية الطليعية فهو داكرى والفصل 
منها تبعا لذلك لا يعدوى انه حلقة من الحلقات المضمنة في المسرحهية 
ان كانت مركبة من حلقات. او حلقة قاكمة الذات ضمن حلقات ممتدة نظريا 
خارج المسرحيببة ان كانت مكونة من حلقة واحدة:. 

هكذا يتضح ان المقايييس الدياكروئية المحددة لصيرورةالحدث 
وتطوره استبدلت بسكرونية اللوحة. وتوقف التصاعدٌ الخطظشئي 
للاحد اث وعوّض بتركيب فضاكي للنص المسرحي وأعيد توزييع وتنظيلم 
المادة التي تصاغ منها الاحداث وحل محلها ما يمكن وسمةٌ ببالحركة 


المركبة» وهي حركة تسهم في تبعيد الئص بينه وبين الواقع 





(43) المصدر نفسه ص 173 نقلت نادية فرج في كتابها عزر,يوسف ادري لس 
والمسرح المصرى الحديثءص 101 ( دون ان تذكر المصدر) 

ملاحطة للمؤلف مفادها أن مسرحية «الفرافين' يمكن دمجها في فصل واحد بل 
يمكن تمشيل الفصل الثاني قبل الاول ) 

(44) المصدر السابق ص 173 


-0 لس 


وبينه وبين ذاته بادراج فواصل مساحية بيضاء في البناء المعمارى 
للدراما. فبدل الا يك ون للفصل وجود الا من حيسث وظيفت ب سه 
بالقياس الى الفصل السابق واللاحثيق له يستقل الفصل فقي 
المسرح الطليع تي بيذاته سنظريا ويصبح وحدة قاكمةينذا!تهطا 
يمكن ان نتص رف في ترتيبه مثلما تصطرف العقاد سابقا في 
ترتيمب ابيات شوقي تقديما او تاخيلرا. 

وبينما يبل عع الفصل في المس رح التقليدى ذروة وظيفته 
فيما يسميه بعضهم ر,الفصل الذى ينتظضر خاتمة لهي ( 46) تتم 
وظيفة الفصل في المس رح الطليعي انطلاقا من مفهوم,خيبة 
الاننتظار» تحديدا وكاشيتسببةه بذلك ٠‏ يعبر عن جنوح مصيرهة المحتكق م 
الى «الفراغ الحدئليهمن ثم كان ميل الكتابة المسرحية 
الطليعية الى المساحات البيضاء الفاصلة بين مقصطلع وآخر صائعة 
بذلك هيكل من فراغ على نقيضض بناء المسرحية التقليدية ( 47) على 
نحو ما سنبيئئ, عند تناولنا خاصياات الحوار بالدرس. 


وخلافا لما يروم الكانب التقليدى إيهامنا به منأرالمسرحية عالم 


1-1 


منقلق على ذاته يبدو المسرح الطليعي من خلال توليفة فصوله ذاتها 
مسرح احتمالات بامكاننا ان نضيف الى فصوله او نحذف منها. فكأن العمل 


المسرحي فقَدَ ذلك الميل الطبيعي الى التسامي |مادة الواقع الى عالم 





(46) عع«تة2 3 عموغهه هل 
(47) ولا يفوتنا ان نشير الى ان لوكاتش عارض هذا النمط من المسرح القائعم 
على الوحات واأسمنا اياه باتووغين انسائسيني)معكين) ن أففل طريسق 


للتعبير المسرحي هي الحدكاية والسرد بالطريقة التقليدية. فهو يقرر 
أنه رربيواسطة الحكاية فقط يَهيّا للكاتب إبراز السمات الانسائنية الذاتية 
منهاوالنموذجية فيحركها وبحييها. بينما رتابة العرض القاعكم على الوصف 
الخالص لا بتيح آبية امكانية لتشخيص كائنات انسانئية حية فلا نشاهد سوى صور 
واشباح باهتة في إطار لوحاا تا رتيبة» 

معيه+ 2651156 نلة د5ع5غ51م52 صذ ععدعء06 داه ماعغومعهم " وعم عل1يومع06 
5.9 1975,عطعطتقه 12 ع0 5دود 16 ,عطعتة ' 1 2عومع52 ع0تلق1ه ع0 521222190215 
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الفن وجعلها هيكلا يتسم بالاتساق وبمثالية توليفته ونطام تله 
و أضحى يعمد الى تقديم مادة خام في صورتها عب المت جان 3 


او تفكيك ما عملت الطبيعة على تنظيهه. 


ج) تفجييير وحدة الحدث داخليا 
ان ما احدثه المسرح الطليعي من تحطيم لبنية الحدث داخليا لهو ابلغْ اشرا 
واخطر شانئا. ماذا نعني بتحطيم بنية الحدث داخليا ؟ ان يبني على نسق 
كنتفحي منة: المقا بيتس التقليدية في معالجة الحدث من وصف 
ملابسات نشوكلة وعوامل تطوره الى نهايته المحتومة في اسلو ب 
يسعى الكاتب الى جعله ممتعا مشوقا ومقنعا. ولظاهرة تكسيصير 
بنية الحدث داخليا في المسرح الطليعي اشكال كثيبيرثرة ليس في وسعنا 
لضيق المجال أن نأتي عليها جميعا او نقوم بتقصيها فيما 
لدينا من مسرحيات طليعية 1 اكتفينا بفحص أظهرها من خلال 
أكثر المسرحيات تجسيد| ه لها فالظاهثة المعنية في مسرحيات محفوظ 
تعود الى انتفاء الترابط العلي القاكم في المنطق بين السبب 
والنتيجة فيصيح كل شيء سببا لكل شيء وهذا ما يعبر عنله 
المقتطلع القصير التالي المقتط ف من مسرحية التركة 

الفتاة : بين حدث وحدث توجد اسباب خفهية 

الفتى : بين حدث وحدث لا يوجد شي*ع( 48) 
واول مظاهر انعدام السببية يتجلى في عرض المسرحيات الطليعي د سسة 
شخصيات نجهل 'عنها كل شي* فنجهل الدوافع الحَثذية لتصرفها 
طمس سس ائلما يستعصي علينا التنبوق يما يمكن ان يصدر عنها 
فن عمال ومشاعن وأقوال ولتعنة هده" النشات حرة بأيكلة كةفي وتنا 


من المسرحيات المعنية بدراستنا . فمسرحية برالنجاة, - تنطلق من موقفف 





(48) تحت المظلمة ص 154 
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وليد المصادفة المحض وتاخذ مجرى لم تفرضله عواهمل 
يمكن شرحها في صُوء مقاييس المنطق المألوف: إمراة تدلف الى شقة 
رجل ملتمسة منه حمايتعصا من مجهولين فيّهُمٌ باخراجها عنوة 
لامنتناعها عن تعري فه بشخصيتها وتبريبر الدافع لمحيئها 





مسوققا ولا شك في تصرفه هذا بخشيته من ان يتورط في قغضية 
هو منها برا*. فتقاوم المراة بدافع اليأس على أغلب الشقلن, 
ولا تلدبث الاحداث أن تأخذ محرى غير متوقليع ولم تهنييء له 
مقدمات يمكن شرحها ,.موضوعياي . ذلك ان عملية الشد والجذب بين 
الرجل والمراة تتحول الى عناسااق فوصال فاحتساء الخمر ونشئوة 
وفجأة تخرج المرأة من حقيبتها علبة وتقدم على الانتحار بتجرع ما 
تحويه من سم. وتنتعهي المسرحية بعد افتحام الشرطة الشقة 
وسط عاصمطقة من الجلبة والحركة المتوترة والطلقات النارية 
والحال ان بعض المقدمات والقراكئن تدل على ان الممراأة المستحمرة 
هي المعشنية بالملاحقة. فما مصدر الطلقات النارية اذن وملا 
ملابساتها ؟ هكذا يبدو الحدث معلقا مفصولا عن الباميحتيسييق فين تفيل 
باللامسق اتصال السيب بالنتيجة لا يلزم المسرحية الا من حبك 
هو عنص ر ينتظم في سيااق احداث تشترك وايلاه من حيث محائيتها 
او على الاقل تولدها عن اسباب ليس بوسع منصطقنا الوضعي المحدود إدراك 
اسرارها. 

كذلك تتجلى ظاهرة انعدام السبيبية لين الاحداث فى مسرحية 
, المهمسة, بوضوح د نسوق منها الجزء التاللي المصور العلاة 
مربكة بين رمجسل وفتى لنبرز فيما بعد صورة تجسد الظاهرة 

,الشاب: إنك تتبعني منذ الصباح الباكر../ الرجل / انت مخطيء 
في ظنك فانا لم ارك وبالتالي لم اتبعك/ الشاب: لم اذهب الى مكان 


الا رايتك قادما في اشرى/ الرحل : لا بحق لي ان اكذّبك ولكني لم ارك ولم 
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اتبعك / الشاب : الم توجد في ميدان القلعة صباحا ؟ الرجطلٌ: 

بللى / الشاب : الم تتناول فطورك في مطعم .. فلاقل../ الرجل :نسلى 

الشاب : الم تذهب بعد ذلك الى مقهعقى شمسك/ الرجل: بل ل ل سق 
الشاب : الم تقم بزيارة قصيرة لدار الاثار ؟ / الرجل : بل د دتنى 
الشاب : الم تشهد مزادا بقاعة المعروضات بالدقي #/ الرحل : بلى 
الشاب : الم تذهب بعد ذلك الى عيادة الدكتور عرئوسي ؟/ الرجل : بلى 
الشاب : الم ... / الرجل : اليس من الغفري ب ان تعرف تحركاتي 
طيلة اليوم بهذه الدقة ؟/ الشاب : في كل مككلان حللت 
به الا ورايتك قادما قفي اثرى حتى في هذه المنطقة النائية 
الجرداء /ر الرجل : انني لم ارك ولا مرة واحدة / الشاب : اذن فانت 
لم تتبعشي ؟/ الرجل : ولم اتبعك ؟/ الشاب : مصادفة عجيبسسقة/ 


الرجل : هي بالقياس الى لا شي*ي( 49). 


هل كان الرجل يتبسع الفتى حقا ؟ ليس لدينا فيما تمدنا به المسرحية 
من قرا كن ما يدل على ذلك او يبرره ولا عدو اللقاءات بدرشهما إدن انها 
مصادفة ؟ للمصادفة في عرفنا المالوف مظاهر تتفاوت درجة 
الفرابة فيها الا انها على اية حال لا تتجاوز بعض الحطمدود 
«المنطقية»اما ان تحصل على نحو ما راينا في المقطع السابق 
المقتطمفف من المسرحلية فتتتوافيق مقاصد شخصين توافقا تامما 
فهذا لا يكادك يتفيق في حباتنا اطلاقا لمعطى بديهي هو تفرد كل شخص 
بسلوك يحدده ويميزه عن غيره في كل مطاهر حياته. ولكن 
في“متطقفة- كنتفسى متها أضون العلفة يفيك كل خضي وهنا وشح دين 
لا منطقيته محتمل الحدوث. هكذا يبدو الحدث مبتؤرا عن “ملشنة ميم 
الغاية. ولعله مسير بقوى خفية نجهلل قوائينها حهلا تاما فتجهعل 


معنى الاحداث المتولدة عنها ( 50) وتتاكد ظاهرة انتفاء تحرك الاحدا اث 





(49) المصدر السابق ص 227 و 228 
(50) وهذا ما يدل عليه قول الرجل في موضع لاحق:(ص 229)ررعجيب ان نرتكب جريمة 
ونحن لا ندرى» 
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بمقتضى عوامل علية فيما يلي من احداث من ذلك ان الفتاة المرافقة 
للفتى نفارق صاحبها مع ان مقدمات المسرحببة لا تهيْءة لحدوث مشتل 
هذا الفراق ولا تقسره فيما عدا الاحساس بالتضايقٌ من ملاحقة 
الرجل وهي ملاحقة لا تبررها مثلما المعنا اسباب معروفة . كذلك 
عندما ينصرف الرجل تاركا الفتى يعاني “تنباريح ألم عاوده فلي 
ساقه غير عابى* بتوسكللاته الملحة أن بيقدم اليه يد العون ويسعفه 


مع ان الرجل كان منذ حين يتودد الى الفتى ويلح راجيا ان يقبستل 





ه«ويبلخ تتابع الاحداث ذروة غموضه ومجانيته عندما 
ينبشئ يق من الافق رجال ويوئقون الفتى ويسوموئه ضربا وتعذيببلا 
بدعوى انه لم ينفذ المهمة الموكولة اليه والحال استس ‏ اا 
لا نهر شيكا عن هذه المهمة وليس الفتى باكثر منا معرقة لها. 
ولا نرى فاتكقكذدة من عرض مزيد من الامثلة المجسدة للطاهرة 


عند محفوظ فهعهي كتثيرة يعسر حصرها. 


ولظاهرة تحهشلم الحدث وانتفاء تطوره بعامل من العواهمل 

التي يمكن شرحها في ضوء مقايييس المنط يق المعهودة وجه آخر في مسرحية 
«الامييرة تنتظقر» فالحدث الذي نعايشه فيها كان وقلع في 
الماضلي وانئتهى أمرة. ولكنه ظل عالقا بذاكبيرة الاسلسرة 


ووصيفاتها يعدنله ويستعد نه على امتداد سنوات كثكيطرة فلي 





عملية اجترارية سسترسلة مثّلّه في ذلك مشثل طاحوة: 
تدور حول ذاتها بلا توقف ودون ان تتجاوز نطاق حلقتها المرسومة. 

ب الاميرة : قد كنتن معي في تلك الليلة / وعرفتن الحادث / الوصيفة 
الثالثة : الحادث ؟ ما الحادث ؟ الاميرة : الحادث الا تذكرن الحادث ؟ 
الوصيفة الثالثة : ما يحيا كل دقيقة / لا ينس او يذكسير(!5) 
وفي موضع لاحق تقول الوصيفة الثالثة :رلا تحمل هذى الليلة الا ما حملت لبيلات 


اخرى»(52) 





(51) ديوان صلاح عبد الصبور المجلد الاول ص 376 
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انه الحادث الذى لا يدذكشضليرل ولا ينسي الحادث الذى يغتصبهعن 
في اللحظة مورّات الحادث الغاكب الحاضر الحادث المستحيله: 
وما طرأ على حالهن في نهاية المسرحية وفيلر مجرى حياتهن 
غندما :قل القركدل السمتدل وكاهيت: الاميتسترزة ووضيفاففه للتسعودة 
الى الف ‏ تسس لانم تطور!ا حقيقيا اذا فهمنا التطور فهما ارسطيا 
من حيث هو خروج من حال الى حال وانتقال من التعاسسة النى 
السعادة او من السعادة الى الشقاء. انما هو عود على بدء هو محوالماضي 
بالامعهم ان في الفوص في الماضشي وتجاوز الموت يا ستهم ا لا ك 


الموت وسذ آخر حلقاته المفجهة عليهن. 


ومن اخص مي زات مسرحية,رمسافر ليل» تتايع المواقف 
فيها تتابعا تلقائيا ودون اى ضابط منطقي مما يضفي عليها 
ضريا من الفوضى من ادناها الى اقصاها. فهذا الراوى يقدذم 
شخصية المسافر الوحيد في القاطصرة تقديما ملؤه العبكث 
ويذكر فيما يدذكر ان المساقر كان يتلهصى باستعراض 
اننا رجال مرحم الشاريحتة وتنا ون لمنة كمةرتي فق اتجدييم ب حينة 
هي ان العظماء اذا استحضرتهم في الذاكيرة عادوا ومَكَّلُوا بين 
يديك ٠.‏ قد يكون لمضمون كلامسه اصول في عقيدة يعض الاوسبب اط 
الشعبية لكنها عقييدة خرافية اسطورية أي تحديدا.. مشافذية 
للميادىء المنطقية ولقوانين السببية . الا اننا نف جاأر فيما 
كان المسافقغر يردد اسم ,,الاسكندرى ل بقدوم عامل التذاكطلسينلن 
وكانه منبعث من عالم سحيحتي- يق في القدم مدذعيا انه هلو 
نفسه الاسكند _سيرةترعامل التذاكر : من يدعونىي ؟ من ازعح ققومي ؟ 
انت ؟ الراك لب: معذرة من انت ؟ ‏ عامل التذاككلير : انلا 
الاسكندر © (53) 





(53) المصدر المذكور ص 623 


114 


ويكون هذا الموقضاف فاتحة سلسلة من المواققذف الهازلة 
المفجعة المنافية للاصول المنطقية في تعاملنا مع 
الواقع وفق المقام ووفيق ماتملبه علينا الملابسات والشظضروف 
الموضوعية الحافة بوفعيتنا. فهذا العامل خلافا لكل توقع 
ودون د 'مقل بلكمات ممهلكدة لصنيعة يسستخ __ __ سرح 
مجموعة من الادوات مردخنهر و غدارة وأبوبة سم حبلوسوط ( 54) لترويع 


ا 


المساف ار . ثم يمد يديه صوت رقبمته موهما 6 








يهم بالاطباق علبها ويتكلتف العدول عن ذلك استجاب 
لتضرعات المساف ير لثم ياخذ في التحدث5 اليه حديث الصمدي سق 
-للمدييق وفجاة يطالعهه بحقيقة جديلكة مفادها ان مهمته 
هي حفط الامن واقرار النظام موجها اليه تهمة قل | لاك _سسشسهة 
وسرقة بطاقته الشخصية. ونفطل ننتقل وطوال المسرحية من 
موقف الى موقف آخر ينقضه في دوامة جهنمسية تنتهصي حلقاتها 


ظاهرة تفكلك الحدث تطالعنا ايضا في,يعد أن يموت الملل كن 
خاصة في الفصلين الاولين المعدين فيما تذكر احدى الروايات 
لعرض مشاهد عن حي اة ملك وموته. يقدم الفصلل الاول طهما 
الملك في مجلس من مج السسة في الوعة تف ع ين نن 
فيها الالوان وتتنوع الاحداث او(اللا احداث) تشسْوْعٌ هوية الحاضريطين 
من غائياب الى شاعر الى وزير الى قاض الى موؤّرخ الى خياط قلا نعر ف 
اهو مجلس أنس ام مجلس قضاء ام مجلس عمل ام هو كل ذلك في ان.نشاهد 
الملك في لوحة أولى يغازل غانيات ويستمع الى مالقنه الشاعسغت سير 
إباهن من جميل الاشعار ثم يخطر ببالله فجأة أن يزوّح مناديه 
الالكن بإحداهن فيأمر القاضي أن ينفذ مشيئته على الفور فيفعغل 
ويتم الزواج بمجرد نطقه,كونا زوجين» ثلاثا. ثم يأمره ان يفصلهما 


ويبطل عقدة الزواح عندما يلاحظ تنافر هيئة الزوجين وعدم تنا ١ش‏ 





(54) المصدر المذكور ص 625 
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قامتهما فيَّمْتَمثل القاضي مردّدا :زر كونا منفصلينه ثلاثا ثم نشاهد الملك 
وهو يحادث الخياط في شأن قميص تخيّره زميل له في المضق رب 
من أجود ما انتجت البلاد. ويكون ذلك مناسبة لاستعراض مؤرخئنه 
الرسمي - استطرادا ب الالوان المتخذة شعار! للدوالبة 
في مختل ف أطوار تاريخها. ونشاهد الملك في لوحة تالية في مدع 
زوجته بحادثهاء وفجأة بحل بجسده طائر اسود غريب تكون محاولة 
انتزاعه عن طرييق التعاويد والشعوذة موضوع الفصل الثائي. 
هكذا ننتقل من حدث الى حدث ومن موقذف الى موقف دون ان نشعمر 
بان هذا عللة ذاك او نتيجته  .‏ فالاحداث والموا قف تتساوق وكأنها 
موسومة بضرب من الشذوذ او التوارد العفوى. 

كذلك ينتفي الطابع المنطقي لنسق سيرورة الاحداث ( او اللا 
احدااث) ف يوبهبرحلة صيد ىللحكيم فلكن كان مجموع الذكريات 
المستعادة يرسم ان قلبلا او كثيرا فصولا متفرقة من حياة 
الطبيب فان طريقة عرضها تختللفف اختلافا بينا عما ألفنا في 
المسرح التقلييدى من حكاية للموضوع ووصفا للملابسات الحافلة 
به والمفضية الى نتاتلح منتظضرة او متوقعة الحدوث. اننا 
لا نمكفر بشيء من ذلك فالذكريات تبدو بمئثاببة صور مجردة خالية 
من المقدمات تتداعى تداعيا عفويا دون ضابسط منطقي او تراببط 


ذاكرته الشبيهة بآلة صمّاء تصطدر 





سبيبسي محركها الوحيٍ 
إشارات فترتسم في مخيلته ارتسام الصورة على «الشاشةى السينماكية. 
وتتالف , الفرافيره كذلك من مواقف ترِدٌ على نحو تنتفي 
منه الشروط التقليدية من حكاية وحبكة ومفاجات. فالاحداث ( اواللا 
احداث ) فيها تنتضم في مستويين : مستوى التمشيل 
ومستوى الوا قف ع : الشخصيتان الركيسيتان ( لا نعرفهما باسميهطما 
الحقيقيين ) تحترفاث التمشيل وهما مكلفتان بالقي ام 
بدور سيد وفرفور تشخيصا لنص مسرحي وفعه مؤللف سنتعرف هويته 
فبما بعد. ولكن النص الاملي للدورين المعنيين فايُّب ولا نتعرف 


|| - 


أؤجد حقا ام هو مشروعم في طور التحقي يق فهو لا يبرز الاا امن 
««خلفيةي( 55) اذ لا يفتاً السيد يذكّر صاح به بوجوب الرجوع الى النص 
والالتزام به مهددا اياه بالاستنجياان بالمؤولف إن هو خاالف 


ب 00© كل 


توصياته .المهم آن النص يفلت منهما اوهما يفلتان من 





ودم موضوعان في المنصة ‏ الوجود بنصيب ومن حيث هما مشروع قي 





حال صنع وفق تصورهما بِمْصبٍ ب اخر. معنى ذلك ان الواقع 
ايضا مشكلي مثله تماما مثل الشص المكتوب والنص المشروع. فهما شخصان 
فرض عليها الوجود واستبد بهما القل يق فطفقا يبحثان عن أدوار 

خيالية يتقمصائها ولكنهما لا يستقران منها على واحد ثلهاعئيا 
اذ ما إن يبادران بممارسة دور حتى يرغبان عنه وينفران مسئعننلهة 


ويعودان الى وضعيتهما الاولى باحثين عن دور جديد .ومتى هذا التحسوق 





يظل الحدث يدور حولنق عودا على بدء* في حركهة حلزونية 
من التمثي ل الى الواقع ومن الواقع الى التمشيغل 
من لعب نص الى اللعب بحياتهما حتى تمٌحي الفواصل بينهما 
وتبطل الحدود. وللمستويين المشار إليهما أنفا مسالك فرعية 
تتداخل فيما بينها. فإقحام المول ف نفسه وتدخله في سلوك 
الشخميتسين يعد امتدادا لمستوى التمشيل بينما يعد توجه 
الشخصيتين للجمهور ملتمسين منه الاجتهاد معهما في ايجاد حطلل 
لوفعبتهما امتدادا لمستوى الواقع واسقاطا له. ما بهم تاكيده 
في هذه المرحلة من بحثنا هو تداخل كل هذه المستويات على امتداد المسرحية 
تداخلا يفضي عليها مسحة من التشتت والفوضي يبتعدان بعلا 


عن القوال ب الجاهزة والمنطقفية المضمئنة للحدث. 


كذلك لا تجرى الاحداث في مسرحية ,,المهزلة الارضيةععلى النسق 
الخطي التصاعدى المعتاد وإن بدت حاملة بذور حبكة لطريقة ملل للا . 


عدم | |إح 


فالمسرحية تفعنا منذ البداية في جو يكاد يكون مآلوقفا: 
عيادة طبيب نفساتي بعل ته قفص د تين محمد الاول ملتمسسا 
من الطبهيب إذنا يودع بموجبه الخاه محمد الثالكث 
المستشفى بدعوى انه مصاب بتوترات عصابية حادة تستوحطب 
إسعافه عاجلا.وتقدم امرأة تدعى نونو يزعم الاول انها زوجة الثالث 
وتؤكد المرأة صحة ما صرح به الاول وما إن نطمئن الى هذه الحقيقة حتى 
يدالذقفقف ‏ الى القاعة الاخ الاوسط(محمد الثاني) ويورد حقاتكل دق 
جديدة تبطل الاولى وتجيبّها من الاساس ومفادها ان الاخ الاكبر اراد إلصاق 
تهمة المرض بأخيله الاصمضفر يغية الاستحواذ على ميراث الاب وأن 
نونو ليست زوجة ‏ الثالث انما في زوجة الاول. وتسترسل المسرحية 
على هذا المنئوال ناقلة القارى* من حقيقة الى حقيقة اخرى تنقضها ومن 
وفعصيية تليها وفعية تبصطل اللاحقة منها السابقة فلي 
رحلة مليئة بالمنعطفات لانكاد نتبي دن احدها حتى يل فهة 
الضباب ويحجبه عن الابصار ولا نكاد نظفلر بحقيقة حتى تستحيل 
الى فتات متنالر تذروه حقاكفه يق اخرى ويضيع في متتاههات 
لاقرار لها حتى ان الطبيبب المجسد في البداية لله دوء 
النفسي والتوازن الفككلرى أعياه الاير في التهاي كة 
واختلطت في ذهنة الحقاتل يق واصيب بضرب من الذهول الجنوني وامسى 
ينادى بإلباسه قميص الاسعافه ‏ واذا كان المسرح التقليدى يأخنذ 
بالمبد] المنطقي القاغل بأن الابيض لا يمككن ان يكون أبيض وأسسود 
في إن فالاحداث في هذه المسرحية تعاكس هذا المنطق وتقلبه متخذة الحدث 


ونقيضه حقيقتين مت رادفتين في أن. (56). 





(56)من المعلوم ان المنطق الارسطي يرفض مبد1 التناقض ويوكد ان المقولات المتناقضة 
لا يمكن ان تكون صحيحة جميعا في ان كما انه يستحيل ان نَعْرْوَللشيء الواحد وفي 
الظروف ذاتها صفة ما ونقيضها معا.ويوٌكد الى ذلك أن الاسباب ذاتها تفضي الى 
التماكم تاإعفا كنبا تخولن حفس التحاعو. عن كفس الانيان: 


74 


عر 


18[س 


ما نستنتجه أن المسرح الطلبعي لا يأخذ بالمقابييس التقليدية 

في وصف تطور الحدث وصفا نابعا في حقيقة الامر من تأويل للواقع وفهم 

مسبق له اعتمادا على مقاييس ومقولات منطقلية وإئنما يتصطسرف 

الكاتب في الأحذااث وكاكمة يحلقاها معنتيق | :وبعد إن :فلك طزيقهة اليتحلة: 

ولنا في شرح هذه الظاهرة موقف على غاية من الاهمية ضمنه محقوظ 
000 


احدى مسرحياته هي ,.مشروع للمناقغسة» ووجه اهميته انه 





يفيدنا في تعرف كيفبية الخلق وخاصيات الكتابة المسرحي 
الحديدة (57) المسرحية تقدم مولفامسرحيا بحاور اعضاء 
الفرقة التي ستتولى تمثيل مسرحيته القادمة حول مضه ون 
هذه المسرحية . ويسلمهم النقاش الى الخوض في مسالة الكتابة 
المسرحية وبسط' مفهوم كل طرف لها. فأعضاء الفرقة يتبنس ون 
دكل من وجهة انفغسرة ‏ الخامة ووقق ما 'تشيشعهة اله موهلاته 'التمعيلية 
المخس ب صينة ”ب ولو ١‏ لي سواه قا عيتهتية على وسو كو سكن حت 


من العشاصصغيرن منها البطولة وحدة الصراع ونبلهة والتشويبمدمق 





في كل عمل مسرحي فيما يبدى الموللف وجهة نظر قائ 
على الايمان بحرية المؤألف المطلقة في معالجة موضوع مسرحيته 
وطريقة صياغته له. وبناء على هذه النظرة المتصلدمررة 
من القوؤالتي"القتشينسة الموووكقحة يمكن فيما يرى الكاا ست سيت 
ان تنطل يق المسرحية من اى موقفف وان يمحر عئه ما اتفدق 


من احداث دون أفكار مسبقة او تخطيط جاهز كما يمكن الا ينجر عنه شيء 





ان محفوظا متاثر في المسرحية المعنية بيونسكو فى مسرحيته ,مرتجلة 
الماى التي يبسسط فبها تصوره للكتاية المسرحية معرضا بالنقاد 
المتشبثين بالمفاهيم القديمة الموروثئة مقدما اإباهم في صورة كاربكا تورية 
م مضحكلة . 
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في الفكبرة التالية :#رجل وإمرة يلتقيان في غابة... وفي 
الغاية اخطار لا حصر لها 500 يبحمل _ سان عن ماوى يحميهعا 


يجدان مأوى على درجة من الاماان يمضيان وقتا في عناساق حار وفي 
لحظة امن لحظكستسات العفاق يستطان حككين هام هتين :00 ون يسق 
لهما من الحوار الا كلمات متشنجة واستفاثات معريدة وهديان 
محموم»٠(‏ 58). 

هو الحدث البسيطالصامت الحدث الفاتكغب المئنتظ ب سيرء 


الحدث الذى ينتهي قبل بدايته . الحدث بلا حدث. 


هكذا يتضح مدى تصرف كتاب الطليعة في شروط معالجة 
الحدث المؤسسة على مقولات منطقية وفهم مسبيق للحا ة. ولكن 
ينبعث أمامنالاسؤال التالي : هل معنى انتفاء وحدة الى_ د ث 
وعدم التقيد بما درجت على اتباعه الدراما من تسلسدتغل 





جماع من الاحداث المشتتة المتضاريبة الموضوعة كيفها 
اإتقفلق دون رابط بينها اولس حت ا يسلمنا حتما الى 
وضع مفهوم انتفاء وحدة الحيدث موفع سؤال فنضبط حدوية ونحلهة 
في محله الصحيح. فمن الثنقاد من ينفي نفيا قاطعصلا تحطيم 
المسرح الطليعي وحدة الحدث. ومن أكثلر ههولاء وضوحا في التعبي تير 
عن هذا الموقفذف جلال العشرى الذي يعتبر ان وحدة الحدث طلت 
وستضلل قائمة مهما سلفم درجة تصرف المسسرح بمختلف 
اتجاهاته في شروط التأليف التقليدية. ومما جاء في معط رض 
نقده لتعمد احد المخرجين هو أاحمد عبد الحليالم دمج مسرحيتي ددن 
من مسرحيات محفوظ في عرض واحد قوله :ران المسرحية قديمة كانت 





(58) تحت المظلمة ص 198 199 
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التي تجعل منها عملا فنيا متكاملا فاذا سقطت هذه الوحدة سقط من العمل 
القفغنبي اهم عنصر من عناص ره» ( 59): 

ويبيدى رجاء النقفاش وجهة نظر شبيهة بالسابة ة عندما 
يقول في معرفق نقهه لمسرحية البمهزلة الارضية» ليوسف ادرييس :#ررزاحب 


ان الاحظ أنه لا بِدَ لأى عمل مسرحي ناجح من أن يرتكز على موضوع واحد محدد 
وفي اعتقادى ان المدارس الفنية المختلفة في المسرح المعاصمسر حتى اشلاٌ 
هذه المذاهب تعقيدا او غموضا لا يمكن ان تنكر هذا المببدا.... مبد] 


وحدة الموضوع ... لقد تمزقت وحدة اللزمان وتمزقفت وحدة المكان.. ولم يبق مسن 


وحدات ارسطو الثلاث الا وحدة الموصض بفوع... واقرت المدارس الفنية ١‏ لتي 
5 1 : 5 : َه 5 1 
كان من المفروض ان يسمح لنا منهجها الفني بالخروج على مبدآا وحدة الموضوع 





الموضوع منحنيسة الراس وحرصت علليه كل الحرص.(60). 

والمتثبت في النص السابق لا يسعه الا ان يلاحظ ما تقوم عليه 
نظرة صاحبه من تضارب واضح.. فهل يقبل منطقا ان يتصرف المسرح الطليعي 
في شروط الزمان والمكان التقلي دية ويحطمها وبصرف نظضره عن شقغغ رط 


وحدة المكان فيبقتيه ؟ والحال ان الوحدات الثلاث مرتبطة بعضها ببعض ارتشاطا 





وثيقا عضويا بحب ث لا يصيب أاحدها خلل حتى يسعطى الخلل الى شاءئكآتيرنل 


الوحدات فتصاب بالاعراض ذاتها وتتداعى بدورهاءواذا استوى لدينا ما المعنا اليه 


"آنفا من أن المكان والزماان يقومان من الحدث مقام العمود الفققرى 
من الانسان او الارضية ببعديها الافقي والعمودى من المادة القائمة 

فيها .2 فتحطيم الوحدتين الاولبسين ينجر عنساه بالضرورة تحطيم الوحدة الاخبرة 
وهكذا يستقفيم لنا حصول تحطم وحدة الحدث وكنا حللنا سابقا اظهر وحوه هذا 


م 3 
التحضصم المتمثل في انتفاء الترابط السعلي بين حدث وحدث. ويعترضا سهعميرؤال 





(59)«المسرح ابو الفنون» ص 55 
(60):مقعد صغير امام الستارء ص61 


حداا م إ- 


5 


5 


اخد سس سر يرشيط بالاول وهتقفرع عشهة هو ءا ل تك 


حدٌ تحررت وحدة الحدث من المقولات المنطقيية الموروكطللة 
أى بعبارة اخرى الا يحصل في نهاية التحليل شيء بين البداية 
والنهاية ؟ لا شك في ان انتفاء الحدث بمفهومه الارسطئلىي من حيلث 
هو انتقال من حال الى حال يصدق على عدد من المسرحبات الطليعية المعنية 
بالدراسة. قفي المسرحيات التالية “«رحلة قطاره ور:؛ال زوم 
مال لا يلزم» ؤرحلة صيدهء و«المهزلة الارضية.ومشروع 
للمناقش قم ووالتركقى ينعدم فيعا الحدث انعداما مطلقا بالمفهوم 
الذي ذكرنا ولا يكاد يحدث شيء يمكن ان يكون له انعكاس على حياة 
الشخصيات في المستقبل اذ إن البداية فيها هي النهاية. 

بينما يحصل ضرب من التحول بين البداية والشهاية في عدد اخر من 
المسرحيات الطليعية . فوالنجاقة» تشنتهي بموت المراة وتورط الرجل في 
ة لم يتهيا لها.وتنتهي ,المهمةي به لاك الشاب تعذيب ‏ اء 





وتوحي نهاية :الفرافيراعببائمهار فرفور في دورة طبيعية 
لا نهاعية.ويا طالع الشجرة»تبيد] باختفاء المراة وتسنتهي 
بموتها قتلا على يدزوجهاء كما تنتهعهي مسرحية «المخططين .بشهاية مفجعهمة 
للاخ الرعيس فهل معنى ذلك حصول تطور بالمفه وم الارسطلي المتقدم 
الذكر ؟ كلا. 


تطور الحدث في هذه المسرحيات تطور متدهور تطور الى الخلف نعني انه 
يبدا بموقف متدهور وينتهي بموقف أمعن في التدهور. وهكذا نخلص اليى 
استنتاج طبيعة التطور في كلا النمطين . فبينما هو يتسم في المسرح 
التقليدى بتصاعده خطيا يتميز في المسرحيات الطليعية التى تتضما لسن 
ضريا ما من التطور بتكسثي ف الموقف الاول وتشنويعله والانتهاء 
به الى غاية تدهوره وسئبين عندتناولنا الجائب اللغوبى في المسس رح 
الطليعي القوانئين اللغوية التي بمقتضاها يتم التطور. 
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. 1 7 8 0 0 
السابقيئن عند معالوجتل له للموضوع نفبسه اث استب دل 
عبارةروحدة الموضوعي بعبارة ,رالتيم ف ومفادها .. ف متظوره ‏ 1 ن 
تنتتطلم المواقهف والاحداث في رذهية واحدة انتظام الايقاعات 


والتنويعات الئة 0 ل موسلة ي وثمر هذا الصدد بقبول 


ف 


(... ففي المسرح الحديث كما في مسرح تشيكوف وسترندريرج والمس رح 
المعاصر بما فيه مسرح العبث ليست العبرة بوحدة الى دث 
'بل بوحدة الثيمة والثشيمة غير الموضوع إنها الاحساس العام 
الذى يريد الكاتب المسرحطي ان يثيرهة .. وحدة الثيهة 
اذن او وحدة الاحساس هو كل شي* في المسرح الحدي ث... كل هذه المسائل 
والاحداث التي يعتبرها الناقد غير المتمرس أنها بعسيمدة 
الصلة باحداث المسرحية هي في الحقيقة ا ساسية لانها بتراكمها 
وبتنوعها وباختلافها او تشابهها تساعد على خل يق الاحساس اللذى 
يريد المؤلف ان يخلقه فهي جزء تساعد على تكثيفها وبالتالي 
تساعد على تكثي خف الاحساس فالادب الحديث اشبه بالموسيقنى 
في الحقيهقئية تنويعات للنغمة الركبٍ يه وظيفة المسرح الع ديث 


هي كوظيفة الشعر .(61). 





ذه 





ويعبر الحكيم عن وجهة نظر قريبة من 
في معرض تقس ه للق الحديث جملة إزيقول :ر, لقد اتجه الفن الحديث 
الى تعميق هذا الشيء ا لخفي... وكانت و. سيلته التجرد اولا من المعنى 
والمنطلق. فاصبح القصوير مجرد بقع لونية والشحت بقع كتلية 





(61) من المقدمة التي وضعها المولف لمسرحيتيه :,رالفراشةي ولعبة الحتبى 
المنشورتين في مولف واحد ب القاهرة الهيكة المصرية العامة للكتاب 
5. ص 15. 


حدر م إهس- 


( هكذا ) والموسيقى بقع ضوتية والشعر بقع لفطية,( 62) وتنسحب 
هذه الظاهرة على المسرح الطليعي اذ يِضب : في موضع 


لاحق بعد أن بتحدث عن ,انعكاسات الابحاث في مجاهل النفس والعقل الواعي 





وغير الواعي على الفنوقوله مشيرا الى كتايبا_ د تس سدة 
السابقة المتّسمة بالنزعة الجديدة والتي عاد اليها الي وم 
زر جعلنا نلقي على الورق بتلك “الصور الشبيهعة احيائا بالاعطراش 
الكثيفة السوداءى ( 63). 


بقع فارغة وفواصل بيضاء تلك هي الظاهرة المميزة 


للمسرحيات الطلبعية. هكذا ينبيغفغي ان ندرج ضمن الرًؤ 





نفسها القاعمة على مفهوم اللوحة وكتوسع في تطبيقها توسهما 

توليديا. فهي تشمل علاوة علس اللوحاات بمفهومها السابق الدتفطر 

التقطيعات على أنواعها من الاقسام الى الاجزاء الصفظييرة 
الى كل هذه الحركات والمقاضلع القصيرة المستتتلرة مشلل 
الاضمار والاستراحات الصريحة :او الخفية والفجوات التي تجعل 
نص المسرحية مهشما تهشلام أديم الارض الجافة ومكسّرا تكسسر 
الموجات على مفحة/التقييي فيه بحجر. وهكذا ايضا يصبح الموقمفف الدرامي 
متلاشيا مفتتا. فالى التوقف بين الفصول واكتسابها استقلالب بد ة 
يحصل في المسرحية ضرب من تاجيل لزمن وفضاء ومعنى كل واهعطمد 
من المقاضلع المشار اليها. ويوجد نوع آخر من التبعيد يتمشغلل 
ني أن أحن)* الخوان لا اكنهم: الى يعفما بيعم لدؤنقف موافسق ادر اليسسسة 
إنما تتجمع صادرة عن سياقات وأزمنة مختلفة لتكسب النص المسرحي 


مزيدا من التقظقع والاضطراب وهذا ما يبرر وسمنا لها ب,اللاموقفني, 





(62)«رحلة الربيعح والخريفي ص 9 


71 مشظاهر البطالة (]) في المسرح الطليعقتتتتيىي 
1[.الحدث الع ادى 


كنا تناولنا في الفصطل السابق الحدث من حيث علاقته بسلسلة 
الخد الل في سياقها وبينا انه لا يرتبط بهذه الاك للللذداث 
ارتباط العلة بالنتيجة وان المسس رح الطليعي يتمينز بانع دام 
التسلسل المنطقي للم ل سين وحدتها. ويهمنا ان نلدرس 
الان الحدث في ذاته ومن حيلث الخصاتكقص المميزة له . لقد درجت 
الدراما التقليدية على التركيز على الهام من الاحداث والمقبد 
في تعيين الظاهرة النفسية او الاجتماعية التي يعصد تبليعهع ب يب ب 1ض 
مهملة ‏ نظريا ‏ كل ما ليس بذى علاقة جادة بالموضوع المضصطلروق. 
وكلما كان التركيزن على الاهم اشد وكان التصاقكله بالفكرة الركيسية 

)2 أوك يق كانت دلالة الحدث آبلغ وفاكدتة أعظم. فموٌلف التراجيديا سم 

او الدراما يستغني عادة عن تصوير شخصية ما اثشاء قيامها 
بالمعتاد من الامور كالأكلل والنوم وارتداء الملابيس فهذه مماربسات 
يومية يفترض أنها معروفة ضمنيا لدى القارى؟ء ( او المتفرج) 
مخزونة في حافظته ضمن ما يمكن ان نطليبيق عليه المخنزون 
/ 


+الثقاقفي اللاواعسسسي.وحتى ان تعرض كاتب الى ذلك عامدا فلإ يران 





سه او وضعية اجتماعية وإلا 2 تقصيرا وإسفافا 
وليست كذلك طريقة انتقاء المسرح الطليعي للحدث فالى اعتباطية 
العلاقة بيبن حدث وحدث تنضاف مجائنية الحدث من حيث فيمته الذاتبكةة. 
معنى ذلك ان الحدث لم يعد يختار ‏ بوجه عام لاضافة معلوهمة 
او تأدية مزيد من الأخبار مساهمة في تطوير الحبكة والدفقفع 
بها الى غايتها وائما اصبح يقصد لداته ولا يل دم موضقلوع 
المسرحية الا من حيث هو عنصر ينتظم في شبكة من العناصر تشترك واياه 
في السمة الاعنباطية ذاتها. واذا انئتفت قيمة الحدث مثلطمعا 


انتفى الرابطا المنطقي ‏ بين الاحداث انتقّت معهيا روح الجدية التي يفن رص 





)1 11013 6اأععم35'آ 
اقترح علينا هذه الرقصة استاذنا المشرف المنجي الشملي 
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توفرها في معالجة الموضوع . فلا يثير اذن استغرابنا اذا لاحظنا 

| ان العدد الاوفر من المسرحيات الطليعلية بتركز على التافه 

ش من الاحداث. ففي ,رحلة صيدىيء تتذكر الطييب ب فيما كتذكلر- 
مجموعة من المو اق ف والاحداث لا نرى وجه اهميتها فى مجطغغغرى 
حياته. فهل كانت معرفته القرداتي الذي كان يقضي بجواره بعض 
اوقات فراغه حدثا خطيرا أثر في مجرى حياته ؟وما اهمية 
استعاد ته ذكرى موظف كان عاقبه لبيعله ارائب المستشقى 
او ذكرى امراة وافاها الاجل رفم ما صرفه من جهد لانقاذها؟ وهل 
كان لتردده على رجل يعنى بتربية القمل ويبيعه نصيبا منْهمفايل اجر مشط 
لاجرا “تحارب عليه خطر في حياته؟ لا تنش هه المسرحية بشيء من ذلك. 
فلكي تحصل فاكللدة لدى القارىء [المتقبل)لا بد من توفر رصيد 
من المعلومات المتصلة بالشخصية تَعرّف مسبيقا ( ان كان للشخصية 
مدى تاريخني او اسطورى ) او يمدنا بها السياق ونستقرعها 
من خلال تصرف الشخصية وسلوكها ومن خلال ما يضمنه المؤلف من 
اشارات تهدينا الى الكشف عن خباياها. ولا يتوفر في المسرحية 
لأحد _هذيين | لشرطين_حتى _تستقيم : لنا معررففلة الشخصهبب بييااااقي 
فالمسرحية تعرض فصولا ومواق ف مثبتة عن سياقها في مجرى حياة 
الرجل خالية من الالماع الى تأثيرها فيه واردة حسب توزيع 
زمنشي متقطع باعتكن هنم بقي لها من معشنى.وولا تلزداد/ 
معرفتنا بالشخصية بالزرياادة في كمية المعلومات مادامت ترد على 
النحو الذى ذكرنا من عدم الترابط. بل ان الزيادة من كمبة الاخبار 
المشتتة. والمتضارية احيانا كما سنبين فيما بعد_تصضفي مزيدا 
من الابهام. فاذا بالبلاغ يبدو وكأانه قائم على الفرانغغ يدور حول ذاته 


درا لم إه- 


01 


اما من حيث علاقة الطبيبالبائ)يملفوظه فيلفتنا أنه 
يصدر صورا مجسدة لذكرياته او على الاصح تصدر عنشه الذكري ات 
دون ان تكون ٠«لسس‏ لمل_له قدرة على تنظيمها وابرازما يمكلن 
ان يكون لها من معنيى. هو وعي بلا وعي يتلقى ذكريات 1 
تلقينا ألية يوت سنا .ون ثهاية التعتيع سل ينوو مقتطوفعة عيبن 
ملفوقفه بقدر ما يجد القارىء* نفسه مقطوعا عن معشى النشص 


ومعنى حيات رجلءمن ثم تبدو عملية كتايمبة المسرحيهية 





لية مجان ية نب تجبب 7 في اختيارها الثرةذ ية ليا ..أ.. 





النة عادة الدراما من حيث التحرى في اختيار موضوع مشوق مجتد في 
شخصيات ذات مدى نفسي واجتماعي عمييق بثير فضول القارىء (أوالمتفرح) 


ما يلفتنا في مسرحية «رحلة قطار» أنها تنطليق من موقف 
يتّسم بالنتفاههة : قطار ٠‏ مسافرين سار في طريقه الى محطته 
المقصودة يتوقف حتى يتثشبت القائعمون بتسييره من لون 
الاشارة الضوئلية المرئية على مسافة ما. قد يعتبر مثل هذا 
الحدث البسيط في دراما تقليدية فاصلا تمهيديا او رمزا عاابرا 
يهي* لآحداث على جا نب من الخطورة. الا أنْ الموٌؤلف يتعمد التركيز 
عليه والوقوف عنده طويل: 


زر الوقاد : يترئح .... يترئح الملعون / الساكئق : صوت مسيره قوق 
القضان ... تريك ... تراك تريك تراك.... تريك تراك... ما من موسيقفى 
احلى من هذا الصوت... تستطيع ان تتصور اى لحن شكت على هذا الببل ‏ للم 
الموسيقي.../ الوقادن : ولكنه يترئح ٠.‏ الا تلاحظ هذا الترنح/ 
الساكق : فليترنح ... تريك تراك كتريك تراك.. : الوقاد: كالسكيمتصطلتيلنل 
العجوز في لبلة ممطرة / السائق : قطار عتيق.. حقا تريك تراك تريك تراك.. 


الوقاد : وبهذه السرعة ايضا / الساكئق : لا تقلق اتريك تراك تريك تراك / 
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الوقاادى : الحمد لله اننا لم تسريه في عاصفة الامسم الوقاد: خصوصا 
ان هذه العجلات المفككة الصواميل/ السافق : آه لا تذكرئني 


بالعجلات / الوقاد : هذا شيء مرعب / الساكق : واى رعبا كلما تصورت 





كان يجب ان نحاول مرة اخرى ربطها جيدا / الوقاد : حالسنا وانت تعطرف 
ذلك جيدا .... لكن الصواميل مستهلكة متحللة كلما ربطناها تفككلت 
الساكق : المهم انة يسبيصسير....ي(65). 

ان قراكن من النص تدل على ان الشخصين ليسا حديئي العهد بالعميل 
في القطار المعني. من هذه القرائن اشارة احدهما في موضع لاحعق 
8 / له بوجوب إد 53 اف 0 5 5 اره 


طرافة. وتزداد مسحة المجانيةالتي تسسسم موضوع حديثهما تأكدابتركيز 


الكاتب عليه على امتداد صفحات وكآان. 





تين لا تحددان من شضطل 
تتلهيان به وتزجيان الفراغ سوى تكرار موضوع خال من الطراق -كة. 
علاوة على ذلك نلاحظ ور ود المقاطيع المحاكية لصوت القطار في سياق 
الكلام والمفروض وضعها بين قوسيمن فمن الاشارات المسرحية ان كانت 
لها دلاالة خاصة. فلا تعرف أهي جزم من الكلام ام جينوء 
من الاشارات المسرحية وكأن الكاتب يتعمد,تشوية# البلاغ للزيادة 
في الايحاء بمجائيله. 

وكما تنتفي أهمية الموضوع بالنسبة الى الشخصيتين كذلك تبضل 
فاعدته بالنسبة الى القارىء متى اتضح ان وصف حالة القطار لا يفضي 


الى نتاتكلح هامة فيما يلي من احداث خلافا لما درجنا عليه فى 





(65) رحلة الربييس ص 99 


لكاي كر . :د 


الدراما التي تجعل لكل اشارة مهما بلتضاءل شأنها دورا في المسرحية 


اللاحقة. فالقطار يتوقف لا لانه قديم متهالك وانما لكي بيتثت 





الساك يق والوقاد من لون الاشارة الضوئية. ويكون وقوف القطار مشاسبة 
لعرض شر اكلح اجتماعية سنبين مدى ما تتسم المواقف المجسمة لها من 
تثناهة. فلشن تطرقت بعض المسرحيات ذات النزعة التفقليدية الى مشل 
هذا الموضوع عارضة شرائح اجتماعية مختلفة فالمقصود من ذلك تقديم 
صورة نفسية واجتماعية لهذه الشرائح وتعريفنا بطرق تصرّفها وتعاملها 
مع الاوضاع المحيطة بها في لوحة يسعي الكاتب الى جعلها واضعهمة 
المعالم متكاملة الجوائب لها من الشراء والعمق ما يجعلها قريبة 


من القارىء محببية .اليه. 


الا ان مؤلف المسرحية المعنية سلك سبيلا غير هذه السببل. وعوض عرض 
صورة منسقة متكاملة لهذه الشرائح عمد الى تقديمها مفكّكة اى كما 
ولنحاول الكشف عن صورنها كما تتحلي في المسرحية. فاول ما نلاحضظه 
ان شخصيات المسرحية مجهولة الهوية بالنسبة الى بعضها بعضا وكذلك 
الشخصيات 
بالنسبة الى القارى* كما ان كلواحدةمنها لا 'لمثل بالنسبة الى/الاخربا 
من اهمية_اذا استثنينا بعض الحالات النادرة والعابرة الا بقدرهما 
يهيكه لها قؤلا: | من مناسبة لتزجية ما هى قاف 'فوُفيه من 
فراغ بسبب وقوف القطار. فاذا انتفى الدافع لتعرف الاخر وتحقيق 
نمط ما من التواصل لم تنكش ف الشخصية على حقيقتها ولم نالع 
من ماهبتها الا على سلوكها السطحي وتصرفاتها العادية الخالية من 
ذلك الشراء النفسي الذى ينترض تومرهم في المسرح الواقعي.ولنا في المقطع 


التالي مثال واضح لهذه الشظاهصرة: 
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برالسائكق : اسمح لي ... ما هي صنعة حضرتك ؟/ المالي : تريد ان تعطرف 
منعتي ؟ اسال حضرته يقل لك من انا ( بشير الى الموسيقى )/ الموسيقى: 
هو صاحب مصائع كبيرة / الوقاد : يعني أنه شي* مهم حدا / الساتكق: 
مصانع ماذا ؟ نظرات طبية مثلا ؟/ المالي : لا يا سيدى ... انا لا احتاج 
لنظرات طبية ولا غير طبية النظر سليم والحمد لله / الساعكق .: الىمق 
انا قصدى مجرد السؤال / المالي : قلاما هي مصانع يمر الموسيقي : هي مصائع 
شخاشيخ / السائق : ماذا ؟ / المالي : شخاشيخ الا تعرف ما هي الشخاشيخ/ 


الموسيقي : ( يهن الشخشيخة ) نعم ... سعادته هو الذي يصنعها )( 6). 


فمن خلال هذا الموقف او ان شكنا الدقة في التعبير ,راللا موقفدي _ 
تبرز لنا ظاهرة التفاهة واضحة جلبة ومردها كما اشرنا الى انعدام 
توفر الدافع العميق الى تعرف الشخصية على الاخرين او التعريف 
بنفسها الى الاخرين اذا استثنيشنا رغبة المالى في التعريف بنفسه 
مدفوعا بزهوه الباطصلل والمفحك. وينتهى الموقف ( او اللاموقف ) 
الى حدود هذا التعارف السطحي البسيط تاركا المجال لموقف آخر في مثل 
نفاهته, النتيجه أن اموقف يسدوء مقطوعا عن السياق غير متآغقغ تت رلا 
بالسابيق ولا موؤثر في اللاحق تأثير السبب في النتيجة بل 
إن الكاتب _امعانا منه في تعطيل الحركة الدرامية وفي سلب الىمدث 
كل معنى ومن ثم في مغالطة القارىء والسخرية يبه يتعمد إقح ام 
مق التق القدى كانه تهيات للموقف السابيق الاسباب أن يأخذ منعروبا 
هاما وكان نواة لموقف درامي. وكأن الموؤللف يرجىء المعنشى المقيتدكد 
ويجعلله في حالة تعلي يق مستمر الى ان تنتهعهي المسرحبة ويستأنف 
القطار سيره وكأن شيئا لم يحصطل وهكذا يكون الموقف سبحا لذاته 


والدراما نقيض الدراما. 





(66) رحلة الربيع والخري ف ص 108 109 
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كذلك تتسم مسرحية ,,مسافر ليلي بروحها العابثئة من ادناها 
الى اقصاها . فهي تستهل بتقديم الراوى الراكب الوحيد فقي 
القاضلرة تقديما خاليا من الجدية . من ذلك وصفه له ذا 
الراكبالذى أنهمك في عد عواميد السكة تزجية للفراغ حتى اذا ما 
سكم اللعبة | اخرج سبحته من جيب سرواله الايمن فشهون ملن 
يده : رد يتفقدها باصايع ه / فتروغ لترقد بين الكرسيي ن / يجهد 


ان ينفذها ..٠‏ فتغوص... تغوص 200 تغوص / ويظل يفنتش حة: ب سس 





تتنائتلر سبحت حبات / تتساقط فوق حديد الارضهية»(67) ويلفتنا 
تركيلبز الراوى ومن خلاله المولاف على وصف حركات الراكب في كلل 
تفاصيلها وصفا يب دو منعدم الوظيفة لانعدام العلاقة السببية 
بين هذا الموقف وما يليه من مواق-ف . وكأن لبس للكتاببة 
من هدف ترمي اليه سوى العبث بالكلمات عبثٌ الراكلب بحبات سبحته 
او ان لدى الكاتب فضلا من الوقت يزجيه في وصف فضل من الاعمال. 
وتستمر المسرحية في عرض مثل هذه المواق ف المتسمة بضرب من العبث 
واللاجدية . فنرى العامل يتحدث مرة الى الراكب عن حرفدبهة 
ويذكر له فيما يذكر انه لا يجيد من سائر الحرف سوى تفتيش 
العربات وكأن هذا يهم الراكب:فسي شيءإرلم يرسلني ابلواى 
لاتعلم حرفة / لسن اجيد سوى تفتيش العربات / وعلى كل لم اخسير 
شيئاء( 68) ومرة اخرى يخيره ان اسمه ‏ سلطان لا زهوان مثلما اذدعى 
منذ حين . فهذا,راسم زميل له / تزوج امرة ناصعة الوجه رابية الفخذين/ 
يسكن في الجزء المشمس في غرب الضاحية الوردية /(آما العامل ) فزوجته 





(67) ديوان صلاح عبد الصور المجلد 1 ص 620 
(68) المصر نفسة ص 642. 
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المارة وعواء السيارات ى (69) ومرة ثالثة يطلب من الراكب ان يستظهطر 
بتذكرته فيناولله الراكب اياها. ويأخذ العامل في تفحصها مليا 
مبديا اعجايه بشكلها المرببع ولونها الاخضر ومادتها الجافة 
ثم يساله هل له بطاقة شخصية فيخرجها الراكب من جيبه ملاحتشغ_ سا 
ما يلي : ,, احفظها دوما في جيبي الايمن / اقرب شيء ليدى اذ تطل ب 
مني مرات عشرا في البيوم / يوما طلبوها مني ست وثمائنين / يوما اخختير 
سبعين»( 70) ويمكن ارجاع ظاهرة مجائية الموققفذف السابق وفي غيره 
من المواقف الى عدم وجود ارضية مشتركة تهييء للشخصيتعيي ب ل ل بين 
التفاهم على اساسها : قالمساقلرلا يعرف العامل ولا يبدى رغبة 
حقيقية في تعرفه الا بقدر ما يضطره اليه المقام من حيث هو مساقرل 
مدعو الى الاستظهار بتذكرته للعامل. 

لذا بدا ازاء تصرفات العامل غير المتوقعسة' معقود اللسان لا يعرف 
ما يقول وليس له ما يقول ولا يرغب في الكلام. واذا إتّف تق ان اطلق 
لسائه من عقاله في بعض الاحيان فهو لا يتلفط الا بكلام ساذج سخيف 
اما العامل فتحدوه على نقيض ال راكب رغبة ملحة ‏ في التواصل والاخربن 
بحكم شعوره بالوحدة المطلقة في مهمة لا نهيء له اسباب الاتصال بالاخر 
كما سنبين في فصل لاحق. ولعل شعوره النقيض باستحالة تحقيق 
التواصل حمله كن متو الي لفرض ذاتتله فطفق ياتي ما اتقفق 
من اعمال ويتلفظ بما اتفيق من كلام . وسدلك يلنقي موقفه موضوعيا 


وموقف الراكب من حيث التفاهة واللامعنى. 


اما في مسرحية ررالاميرة تنتظضلر» فاللامعنى والعبث منشؤهما التكرار 
المستمسصرل لحدث مضى وانتهى امرة وظل عالقا بالذاكرة يعساد 
ويستعاد في عملية اجترارية تزداد الظلال كثافة عليه فى كل مرة يعاد 


فيها حتى اضحى بمثابة الصورة الشاحبة الغائمة في آفق عالم بعيد. 





(69) المصر السابق ص 641 
(70) المصر السابق ص 643 
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وتزختر«الفرافير»بالمواوقف التافهة العايئلة 
في كل تضاعيفها حتى انه ليمكلن القول هبي خلاس سس سق 
للظاهبيرة في اجلى صورها. وواضح انه ليس بوسعننا في مجال 
دراستن ا المحدود ان نق مف على جمياعع وجوهها ونتقصطى 
مظاهرها تفصيلا. لذا راينا الاكتفاء بالاشغ اارة 
الى بعض المواضع المقفييدة في رصد الظاهرة . ومن اخص 
مظاهر التفاهة في المسرحية جنوح الشخصميتين الرئيسيتين 
الى اللهو والتلهي لكأن لديهما فضلا من الوقت تسعيان البملئكه 
بأعمال وأقوال صبيائية. من ذلك بحثهما عن أدوار يتقممانها. 
ويقوم فرفور باستعراض عدد وافر من الوظاف فلا يستقير 
اختيار السيد على واحدة منها. يلي ذلك استعراض مماثل لاسسداء 

عائلات دعي السيد الى ان يتبيشى احدها الا انها لم تلق كذلك هوى من نفسه 
تتخلل هذا وذاك اعمال ومواقسف في مششهى السذاجة والمجائية 
كان يطلب السيد من فرفور ان بيناوله سيجارة بدعوى انه معدم فيشتسبرط 
فرفور ان يخرج السيد لساننه حتى اذا كان كاذبا تعذر عليه إدخاله, 
ومرة اخرى يبحث فرفور لنفسه عن طعام فيفتش في جيوب قميصه ويخترح 
منها مأكولات يابسة او متعفنة. ومرة ثالثة تأخن السيد يسْة من الن وم 
فيوقظه فرفور ويلتمس منه ان يقص عليه ما راى في حلمه فيرفض السيد باصرار 
محفكظا لنفسه بحلمه اللذيذ في انانية مفرطة. وينتهي بهما المطاف الى 
الاشتعال بحفر القسور ويظلان يبحثان عن حريف ميت لدفنه ولما يعييصصما 
البحث يتوجهان الى المتفرجبن ملتمسين منهم متطوعا ليدفن مع دفع احره مسبقا. 
هكذ !ا يتضح ان الحدث في المسرح الطليعي لا ينتقى لقبمته ومن حيث 

هو عنصر مفيد في اطلاعنا على نفسية الشخصبة او فى تطوير الحبكلة 





8 
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» 


الحدث المفع م 


الطريمف ان عددا من المسرحيات الطليعية تستفغل جائب التفاهة 





وتتوغفل فيه . فقد يلم بالحدث مرض شبيه بالسرطان وينتشر فيه 
فاذا بهذا الحدث يعظم ويتفضخم شيئا فشيكا حتى يصبح ذا ححصم غير 
عادي. تتجلى هذه الثظاهرة ان قليلا او كثيرا في بعض مسرحيات 
الحكيم اذ يتعمد المولف التركيز على التافه من الامور حتى يجعله 
يطفقىي على كل ماعداه. ففي اللوحة الرابعة من الدنيا رواية هزلية 
يدور الحديث في معظمه حول موضوع واحد هو اصطياد انطونيو سمكلة 
ميتة حتى كادت تؤول الحادتة الى قضية سياسية خطيرة. وفي اللوحة 
الثانيسة من لزوم مالا يلزم 2 تفضي مسالة تطويل الشعر عند بعض 
الشبان الى ش به محاكملة للتاريخ الذي صمت على حالات ممالدة 
ولم يصدر حكمسه فيها. 


تتجلهبى بعض وجوه الظاهرة كذلك في مسرحية ر.,المخططين.مجسدة 
في تقديم صور تقديما حسيا يغلب عليه طابع الميالفضة المتعمطلدة 
من ذلك وصف المسرحية للعالم بعد ان سادته الخطوط السوداء والبيضاء. 
يفتح الستا ر على عرض سينمائك ينعصور العالم كله وقد تتشت طة 
الشوارع مخططة بالخطوط العريضة البيضاء والسوداء البيوت واششالرات 
المرور والحافلات وواحهات الدكاكين والناس جميعا مخططون... حتى بالونات 
الاطفال والطاعرات والطيور والاسماك في البحر مخططة4.( 72) وتتولى 


عقبهذا المشهد من أعلىيى صورة مضخمة للاخ وعلى اثر ذالك 





يضاء المسرح على قاعة في نسبها كذلك تضخم :ررتتدلى صورة ه 
للاخ وهو يرتدى ستسرة مخططة وربطة مخططة ومنديلا مخططا. ثم بضاء المسرح 
على قاعة للاجتماعات ضخمة لها نافذة هائلة الحجم... وفيها منضدة ضخمة 
وعلى ر أسها كرسي فضخم ايضا... جدران القاعهة وسقفها والمنضدة 


والكراسي وكل شي ء مخطط بالابييض والاسود م( 3). 





(72) نحو مسرح عربي ص 387 
(73) المصدر نفسه ص 388 
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سر 
تتحكت حكن الطظاهرة كذلك بوضوح في مسرحية ,ربعد ان يموت الملكي من وجوهها 


ذلك الحوار المسهب حول الالوان.المتخذة شعاراً للدولة طوال تاريخهقا 
المديد من ابيض الى بني الى ازرق الى اخضر ( 74) حتى لكأن المملكة 
استحالت لوحة تتمازج فيها الالوان تمازجا غريبا. من وجوهها ايضا 
اسهاب الخياط في وصف الثلوث المهدى اليه وتنويهه بمزاياه حتى 
جعل منه كائنا بشريا ينطل يق ويحس. 


زالخياط : مولاي / ارسل لي صهرى خياط امير المغرب/ قطعة مخغعمت ل,/ 


بيضاء الطلعة ناعمة الهدب ؟ ماكدت اراها حتى... اه ... كان لقاء يا مولاى/ 


احسست بقلبي في اضلاعي يتوشثب / ومددت يدى في وَلَّه كي اتلمسها لمس 
النسمة للاغصان / حين استرخت فوق الزغب الناعم كفاى الراعشتان / داهمني 


تيار الرعدة يتغلفل في جسمي اللملتهب / ثم تدفلق شيء فى اطرافي 


فاشتدت بي الرعدة وائبهرت انفا 


ماتكمجت:وهي بعول 





الخدره / ملت اليها لاقبلهعا 
انا بكر لم التف على ساقي بشرى من قبل75(4) وتستمر 
المسرحية (76) من وجوه الظاهصطرة كذلك في المسرحية ذاتها ان إحدى الروايات 
كن الدقة تفضح روح العبث الكامنة فى كلامها 

والرواية الثالثة انه يموت في كل دقيفة نسعة وثلاثون الفا وسبعماكلة 
واربعة وخمسون من البشر بينما يموت ملك واحد كل ثُمائية اعوام وخمسة 


أشهر»ه (77). 





(74) بعد ان يموت الملك من ص 34 الى ص 37 
(75) المصدر السابق ص 31-30 

(76) من ص 29 الى ص 32 

(77) المصدر السايق ص 7 


- 135 


ولعل خبر المسرحيات تجسيدا للظاهرة هي مسرحيةرمساقلر ” 
ليل) فهذا الراوى يصف عملية استخراج العامل الاته المخيفة 
عامدا الى تعدادها الواحدة بعد الاخرى ضابطا الاماكن المستخرجة 
منها وكانه يقوم بمعاينة بوليسية او تحقيق صحا في لعملية جريئكة 


يجرى الاعداد لها :(,الراوى : تمتد يد الاسكندر في الجيب الايمن / 


1 بد إلا ركه ر في ل / ف .. م : انبوبة سم / 01127 يد الا كندر . 5 
جيب خلفي يخرح حبلا.( 78). 


ان ما يلفتنا في تصوير الراوى حركات العام سل 
علاوة على ماذكرنا من مجائنية الدقة المتسم بها وصفةٌ ‏ ائه يكلرر 
جملة,,تمتد يد الاسكندري على نحو يتدرج به من تعيين اما : 
بمكن ان تكون موموعيا محاكيلسية المواقسعالى اماكدسن 

9 أن تكون كذلك ما دما قاصرين - اعتمادا على تجريقت قي 
الحياث الواقعية ‏ عئ إدراك كيف تستخرج علبة سم من الحلق. وكأن الراوى 
ينساق مدفوعا بطاقفة كامنة في الكلمصات تجرفه في رحلة متعررة 
من مراجعها في الواقع. وتتواصل هذه الرحلة فاذا بالالات تصيب تتح 


واذا بالعامل يغدو 'فاتئلذدا في مثل عظمة الاسكندر اثنام تعبكثقة 
جيشئه وتنظيمهة استعدادا للقاء حاسم مع العرد و ررالراوى: الاسمككش در 


قد عبا جيشه,/ السوط وانبوب السم جناح ايمن او الغدارة والختحصر 
فيلقه الايسره (79) وكما تضخكم الاشياء كذلك تضخم الح لبالات 
والاوضاع النفسبة فه ذا العامل يتحدث عن كثلرة ما يلاقي عه 


من هموم وأوصاب لقيامه بعمل شاق فيقول : ر العامل :هذا عملي . 





(8 7 ديوان صلاح عيد الصبور المجلد 1 ص 624 
(79) المصدر نفسه ص 627 
(80) المصدر نقسه ص 632 
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عمل مرهق / ينزعني من فرشي في بطن الليه / يحرمني من نوممي.. 
احيانا لا تحوى القاطرة سوى حفنة ركاب / لكني اتفقد كل العربات 
اتحسس جلد مقاعدها واحدق في الظضلمسة/ احيانا اقلب ظهر المقعد 
بل اني احيانا اقعي كي انطر ما تحت المقعد/ بل اني أاحيارذئتا 
استخرج مطواتي واشق المقعد/ ماذا ؟ لا اغفر ان يركب احد دون تذاكي)(80) 
ولا يخفى ما يكسم به كلام الراوى من سراف وتضخيم قي 
وصف حالته فمن التعبير عن شعوره بالارهاق ينطلبيق في رحلة 
تغور به الى قاع الاشياء باحثا منقبا عن حري فلا وجود له مآأخوذا 
في دوامة من الاعمال بل الكلمات لا قرار لها. كما يمكنأن نشي تسر 
الى موقفذف المسافر الجدى المبالعْ في الجدية إزاء موقف 
لا بدعو موضوعيا الى الجدية ( أو يتعدى العرف المنظم للعلاقة بين 
عامل التذاكر والمسافر الاستظهار بالتذكرة !)ولكن في عالم تنتفي 
منه أصول المنطيق والسببية تقٌكحي الفواصل بين ردود الفكعل 
المتوذثعمئة وردود الفعل غير المتوقعة. . فشنشرى الراكب يرتعهد 
خوفا من العامل ويتذلل اليه تذنل ل العبد لسيده عله يشفق 
على حاله ويعدل عن معافبته والحاق الاذى به. فيعرض نفسه لخدمته 
ويسخر جسده دابة ليركبها بل يتحول الى شسي* جامد بلامس الارش إمعانا 
في التذلل :بر ماذا تبغي مني يا مولاى ؟ عفوا مثللك لا يبغي 
من مثلي شيكا / أعني ... بم يشملني عطفك ؟/ بملكر مني ؟/ هل تجعلني 
سرجا لجوادك ؟/ر هل تجعلني فرشة ثنعلك ؟/ اجعلني فحاما في حمامك/ 


اعهدلي بمنامفك الوردية / اجعلني حامل خفيك الذهبيين ي (81). 
نستسنح مما سبق بحليله ان المسرح الطليعي يخرق المبدا المتبع في الدراما 


والقاكل بوجوب التركين والاقتصاد في وصف الحدث اى ان يقتصر منه 





(80) المصدر نفسه ص 632 
(81) المصدر السايق ص 929 
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على ما يعتبر وظيفيا ويساهم في تطوير الحادثة الركعي ية دون 
زيادة ولا نقصان عن الحاجة... وهو مبد] نابيع ممن نضلرة 
مثالية للفن من حيشث هو تعبير مركلبز وسام عن الواقع. 
وخلافا لذلك يبدو الحدث في المسرح الطليعي محشوا بفيض من 
التفاصيم ل غير الضرورية من وجهة تقلييدية. وكأنٌ المؤالف 


يتعمد إلها* القارىء وصرف انتباهه عن المهم الذى لا ياتيءه 


3.التمببذل (82) 


_ 


كما قد يحل بالحدث التافه في معناد الواسع داء سرطائني 
يضخمه ويضاعف حجمه مرات كذلك قد يصيب الحدث الجلغل 
سقم يفضعقفه ويجعله تافها ضغبيلا. وهي طاهرة خلافا للسابقة 
لا يختص بها عدد محدود من المسرحيات الطليعية وانما تتسحخ ثب 
على معظمها وتكاد تكون قاسما مشتركا لها جميعا وعلامة من علاماتها 
الاساس. لليةٌّ المميزة ٠.‏ وتنتظم الظاهرة في مظهرين يتمثل الاول 
منهها في التلاعب بالموروث من حيث هو خلاصة التجربة الانسائية على امتداد 
تاريخها . اما الثاني فيقوم على التلاعب بنظم المجتمع الحديث وبقيمه 
الحضارية في مفهومها العريض. ولما كان محال هذا المطهر الثاني 
يتقاطلع والمدى الاجتماعي والسيابسي الذي افردنا له قسما 
قاكم الذات قصرنا عنايتنا على الجائب الاول حرصا على تجنب التكرار. 
- وصورته ان عددا من المسرحيات الطليعية تعيد نقل بعض ما اذو افحين 
التاريخ قديمه او حديثه اعمالا واقوالا وقيما بعد ان تكون 
ايدى العبث عملت فيهاوشؤّهت صورتها تشويها يبعث في أغلب 


الاحيان على الضحك. هكذا تبدو صورة انطونيو في,الدنيا رواية هزليةى 





13 1 )82( 


2-1 
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فالمول فلم يعِدٌ كتابة شخصية ذلك البطل الدي ارتبط اسسمه 
باسم كليوبترا ونسجت حول علاقاتهما مجموعة من الأخبار حدثكتد._ا 
عنها كتد التاريخ والأدب فآاسه بت واضفس عليهما من ه الات 
العظهمة ما أحالهما على مر العصور الى رمونز ذات مدى اسطورى . لقد 
امسى | نطوئيو في المسرحية المعئية صياد سمك ماهر ( ويفهم ضمنيا صضياكد 
نساء ) اهدى صنارة مر معة جواهر بمناسبة استقيال كلبوبيتير 
له على شاطى* البحر ودعي الى الصيد بها فعلقت يها سمكة ميتة 
( نفهم من السياق ان العملية خطط لها من قبل اذ سبيق أن عهد الى 
ددغطاس,بتنفيذها ) فاغتاط وتوعد ولكن عشيقته كليوبترا استرفضته 
كذلك يبعث الافغاني وهيفارافي لوحة من لوحات اللزوم لابلعتبارهما 
شخصين أثرا ‏ كل في حقل تجربته الخاصة_في وجه من وجوه الحياة 
المعاصرة وائما باعتبارهما منحرفين خرفا السئن الاجتماهلية المتبعة 
| بتطوير شعرهما وإنخراطهما ضمن فريق الخنافس. 
ربالمحقق : معك زميل ؟ الشاب : معي زميلان ‏ المحقق : من الخنافس؟ 
الشاب : شعورهما طويلة ‏ المحقق : اسم الاول ؟ الشاب: الشيخ 
الافغقازني - المحقق : اين يسكن ؟ ( يطهر جمال الدين الافغانني 
بشعره الطوييل تحت العماممة المسترسل الى تحت اذشيه كما صوره) 
الافغاني : من يطليئي ؟ المحقق: انت الافغائي ؟ ‏ الإفغانئنى : انا 
بعينه ‏ المحقق : ما ضنعتك ؟ الاففاني : مفكر اسلامي ‏ المحقق. 
وشعرك الطويل ؟ الافغائي : هذا شأني ‏ المحقق : انت خنفس:(83) 
هكذا يمثل ,الافغاني ثم فيما بعد جيفارا في موقف شبيه أمام المحقق 
٠‏ وبوجه ست وجه الى الشاب قبلهما تهمة تطويل الشعر داعبا المحقق 


أن ينفذ حكم القانون وهو حلق شعرهما في موقف فلا بِخلو من مغالطة وعبث: 





(83) الدنيا رواية هزلية ص 186 
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ببالمحقق : انن جيفارا ؟ جيفارا : انا هو المحقق : ما صنعتك ؟ 
جيفارا : مناضل اشتراكي... الرجل : ( بالمقص): قربراسبك 
جيفارا : ماذا تريد ؟ /إلشاب : حلق شعرك/جيفارا : هذا مستحميلسمشممسل 
الرجل : شعرك طويل ‏ جيفارا : احبه هكذا ‏ الرجل : كشعر الخنافسس. 
جيفارا : ما الضرر ؟ ‏ الرجل : مخالف للرحولة ‏ جيفارا : الست رجلا؟ 

الرجل : المهم المظهر ‏ جيفارا : والاهم الجوهر ‏ الرجل : احلق احسن. ‏ 


جيفارا : ابعد احسن»( 84). 


ويبلغ العبث بالقيم والحقاتقكل التاريخي 


غاينه في مسرحية,, مسافر ليل٠مكتسيا‏ طابعا من السخرية السوداء 








القاتمة. فمنذ البداية بيب ك الاسكندر ذلك القائلد الما كور 
العامل 
عنه شلدة البطش في شخص/عامل التذاك و([/انا الاسكندر / في 


صغرى روضت المهر الجامح / في ميعة عمرى روضت ارسطالي سع/م 
حين بلغت شبابي روضت العالم» (85) ومن التلاعب بالحقاقتغددق 

او على الاصح باللاحقاف يق التاريخية الى التلاع ب ياسمباء 
رجال عرفوافي التاريخ القديم او الحديث.وهي أسمائ: ترد في 
مواطن منبةعن السياق الموضوعمي المنظم لعلاقة عامل تذاكر بالمسافرين 
بالاضافة الى تعمد المولذف اشتراع بعضها على سبيل التشاسة 
الفط عيضي والكوازن: اللفوه ‏ حين: 


,الراكب : الاسكندر تك ... تك .../ هائيبال... نك ... تك / تمورلنك 


هتلر ... متلر ... جونسون... مونسون ... الاسكندر .. الاسكخل ‏ درة (86) 
وينضبيتيئ: العواقي وسدريوافن مشتحهة مالكارزية فيستيصيه الى مدال 
معروفيين اقوالا لم تؤثر عنهم وإنما صدرت في سياق تاربخى آأخكر 
وعن رجال أخربن عامدا الى الختراع اسماء لم يرد ذكرها في وثاتكلق 


تاربخية ناسبا الى هولاء اقوالا لم تسر في ماأثور الكلام بالميرة 





(84) المصدر نفسبه 


(85) الديوان .... ص 623 
(86) المصدر نفسه ص 
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متعم دا ابرادها حميعا في موضع واحد بدون مقدمات تمهد لها او غاية 

تبررها سوى إرادة الهيمنة بواءسططة اللفظ مما يضفى على الموقف 

مسحة من العبث والمجائية يزيدهما تاكيدا اقحام سمة القداسة المصاحبة 

لكلم'ذةر,سيدنان المستعملة في سياق غير سياقها العادى المعهعرروف 
لدينا علاوة على خلو بعض الاقوال المختلفة من كل معنى منطقي : 

زوم العامل : أني احفظ هذى الكلمات / فيما احفطله من دور القول 
مثل : جوع كلبك يتبعك / سيدنا الشعمان بن المنذر / ومثل عندهما 
اسمع كلمة الثقافة أتحسس مسدسي / سيدنا هرمان بن جورنت ح/ 
ومثل علمهم الديمقراطية حتى لو اضطررت الى قتلهم حميعا / سيدن ا 


: : 05 إل كيم 0 3 6 اث : 
ليندون جوئنسن / ومثل إني ارى رووسا قد آأينئعت وحان قطافها / سيدعشئغلا 


الحجاج الثقفي / اما كلمة عشرى السترة فهى /«حقق في رحجحمد هم 
شم اضرب في عن ف بن (87). 


وللظاهرة امتداد في مسرحية,ريعد ان سبموت الملك, فالنساء اللاتي 
يتولين تقديم المسرحية يتعمدن استعمال طريقة الاسناد في سباق غير ذلك 
الذى كانت تستعمل فيه عادة رالمراة الاولى/,وقال مدير المسرح نقلا عن 
المخرج:(88) وفي موضع آخر ورد على لسان اخرى قولها :ولقد قلنا ذلك 
لمدير المسرح الذي نقله بدوره للمخرج الذي نقله بدوره الى المؤّلف.( 89). 
وفي موضع آخر بطالعنا راوية اخرى بقولها :اوواقع الأمر ان المؤالف 
لم يخبرنا ورمما كان اخبر المخرج الذي اخبر مدير المسرح الذى سالناه 
فقال ويبلغ باحداهن العبث بهذه الاشكال الموروثة الى حد محوق 
الفوارق التاريخية البيّنة الفاصطلة بين الاشخاص المنقول عنهطم 
:إننا نريد فق ط كما قال لنا مدير المسرح نقلا عن المخرح ثقلا عن المؤلف 


نقلا عن ارسطو ان تنحاكي ما حدثي(91) وتمضي ثلاثشتعهن في الاستهت ار 





(87) المصدر نفسه ص 648 

(88) بعد أن يموت الملك ص 8 
(89) المصدر نفسهة 10 
(90) المصدر نقفسه ص 8 
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بقيم التاريخ الشقافية فتستئد احداهن لاثبات حقبقة 

الملك التاريخية الى وثاغل يق لا ترتبط فيما بينها بأى راببط 

لا من حيث العصر ولا الاتجاه العقاعغلدى والادبي لاصحايها 

ولا كذلك الذعغكل اله ولا الجندس عامدة الى م رح 

القدييم بالحديثش والمقدس بالمدني والثابت المعروف بالزاعكف 
المخترع مزجا يتحدى جميع أصول المنطق إإ,رهذا الملك ضظل 

يحكم المدينة عشرة اعوام وان كان مؤرخغنه الرسمي 
قد اثبت في احد ابحاله الرصيئنة المذيلة بالمراجع 
الهامة كااكرثة المعارف السريطانية,ؤمختار الصحاح» وتقويلم 
العبقرى الفلكي» و«أصول التدبيير المنزلي» وغيرهها 
والمحلاة بالصور الزنكوغرافية لتطوّر توقيعات الملك وبطاقاته 
الشخصية والعاءتلية أثبت هذا المؤرخ الحصسِ ف أن المملكة 
لم تعرف طوال تاريخها ملكا غيره »إ(92) وتنتهي الراوية الى 
خلط اسمه باسماء زعماء ينتسبون الى عصور ومجتمعات متبايئنة 
تباينا عظيما , راسمه على مر الازمان اليختلفة كان انوبي لس 
الاول وجورجياس التاسيع وابن طولون الثالث ولويس الراببع 
وعبد الرحمن الخامس... الى اخرهى (93) والطريمف أننا لا نعدم قيما 
تنقلله الراويات من اخصار بعض الاشارات الصحيحة من ذلك تنقتثل 
احداهن مفهوم ارسطو للدراما نقلا سبدو وفيا عندما تقول :,وينسقغي 
على الشاعر الدراسي من وجهة نظر ارسطو ان برينا العظماء 
في حال ارتفئاء نجمهم ونالقه حتى اذا انتقلوا من حال السعادة 
والنعيم الى حال التعاسة والشقاء اشثفيق المتفرح عليهم 


وتألم لمصاعرهم»( 94) الا أنْها تسزب مفهوما ينقض مفهوم ارسطو الذى 





(92) المصدر السابق ص 8 
(93) المصدر السابق ص 9 
(94) المصدر السايق ص 9 
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تظاه سرت بافادتنا بره ويفرغه من معناه بل يقلبه رأسا ومن شم 


الى أن أرقي صشاعر الانسان وأخلقها بالعظمة ‏ ليسالشعفور 
بالشفقة مثلما«ادّعى.ارسطو | ائما هو الشثعور بالتشفقي: 
ردولما كنا ب نحن البشر العاديين ‏ نحب ان نتلذذ بمشهد ارتقف ‏ اع 
السادة وسقوطهم فقد اثر المال ف ان يبداًالعرغض بمشاهد عن 
حيا الملك السعيدة ثم يرينا مشاهد من موته ... وذلك لكي 
يجعلنا نحس بالتشقي:ه(95) 


للحدث في المسرحيات الطليعية ميزة اخرى يختص بها وتعد نتيجة 
لعدم التقيد بمفاهيم السيبية النابعة كما المعنا عمن تأويل 
منطقي مسبق للمحخاة ولسلوك البشغر . هذه السمة سميناها 
الاغراب وللاغراب ضروب كثيسرة يمكن حصرها في ثلاثة هي :,,اللامحتمل 
الوقوع».( 96) والفري ,رز( 97) وربالفائتازيا اليدب ب عع( 98) 
وبمن هذه الضروب دروق دقبقة ص حبيث (لمعاني التي بؤدبيها كل ذرب منهنا 
والنظرة التي يسَوّلد عنها والجو الدي يحلقه . ولا يتسع مجال دراستنا 
لابراز هذه الفويرقات وتعيينها . كفانا ان نشبر الى انها ( اى ضروب 
الطاهرة ) تشترك جميعا في خاصية مميزة هي الخروح عن المالوف 
وخرق المعتاد من السلوك قولا وفعلا او قولا وفعلا في أن . 

ولا شك في ان ظاهرة الخروح عن المالوف ليست جديدة في الادب عامة اذ 


سبق ان وظفها فيمن وظقها شكسبير في مسرحبات معروفة ( 99) الا ان معالجة 





(95) المصدر السابق ص 11 
(96) 
(97) 
(98) 


551-31 15 م11 
125011 عوصوعاء 
تناع 7227311 0125101م 7 
(99) من ماه المسرحب.ا.ء ب مائبتث و 'لعاصفقفة 
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عالم الخبال عن عالم الواقع فيما نمزح المسرحيددب لات الطليه. د 
بين ما هو محتم ل الحدوث في الواقع وما هو غبر محتهدشتغل 

1 الوقوع. فننتف ل من الواقع الى الخيال ومن الخيال الى الواقع 
دون ان يداخلنا شعور بانفصال هذا عن ذاك. وهكذا يصبح الغري 
مكونا من مكونات الحياة العادية ومظهرا من مظاهر المالوف لا يثير 
الاستغراب ولا يدعو الى الفضول على نحو ما ستبين : 
ففي اللوحة الخاصة بالتحقيسيق في قضية الرجل المتهم يقتل ضصيبه 
في,لزوم ما لا يلزم» يتداخل الواقلع واللاواقع العادى ودالمَكُ ربع 
وتنتفي الحدود بينهما فلا نعرف الى أي حد يبدا هذا وينتهي ذاك. 
التحقييق يجرى في جو يكاد يكون مالوفا : ممثل العدالة 
يستنطق المتهم حول ملابسات القضلية ويتلقى اجوبة في منتهى 
الصراحة ومفادها ان الرجل تعمد اقتراف الحريمة لان طبيبه 
اشعره بائه صمصاب بمرض خطيهيرل يستوجب منه الاقتصاد في إالاكلغل 


والاقلاع عن التدخين وعن تناول بعض انواع الطعام وإن داخل اعتثرافهة 





بعض اللبس اذ ادعى في البداية انه نفذ العملية ب رفتاحةى 
شم اخبره بائه قتله رختقاى. وما إن نطمكن الى هذا الاعتراف حتى 
نفجة بحلول عنصر غير عادى وهو استدعاء ممثل العدالة للطبيبه 
القتيبل للادلاء بشهادته وم ييل القتيبل بالفعل بين يدي آة. 
قد ينتغفر القارىء حدوث تفغفيير في موقف الشخصيات او اشارة يعهىء 
المولف يها القارىء لتقبل حدث غسليرل مالوف. ولكن المحقق يواصل 
استجواب المتعم والضحية وكأن الامر لم بتعد حدود الواقع 
المالوف موجها اليهما اسكئلة لا تخرح في مجملها عن قواعد التحقيق 
الجارية في مثل هذه المواقف :زم المحقق : فتلك ©؟,/ القتيل: 
قتلي / المحقق : بماذا / القتيل : بيده / المحقق : خنقك؟/ 
القتيل : مضبوط / المحقق : ومتٌ ؟/ القتيل : طبعاي(100) ولا يلبث 





(100),الدنيا رواية هزلية,ص 172 
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الموققف ان يتغير فجاة وذلك عندما يعيد الطبيل فحص الرحل 





ويشعصره بأنه معافي سليم البدن حيد الصحة وان بامكاء 
تناول ماشاء من طعام وشراب واذا بالمتهم والقتيل يتصالحان وبنفيان 
التهمة وحصول الجريعمة مستدلين بحخضور الشاهد القتيل #لقتيل: 
تصالحنا / المحقق : جميل / المتهم : باركنا / المحقق : والمحاكمسة؟/ 
المتهم : فضها / المحقق : القتيبل / موافق؟/ القتيل : موافق/ 
المحقق : والقتل ؟/ المتهم : اين ؟/ المحقق : الخنق؟/ المتععم: 
متى ؟/ المحقق ( القتبل): قتلك ؟/ القتيل إلا / المحقق : خنقك؟/ 
القتيل : ابدا»(101) من المفروض من وحهة المنطق الذي ناخذ انقسنا نه 
في حباتنا العادية أن يخلسي المحقق سبيل الرجلين ويحفظ القضية 
لعدم ثبوت الحجة. ولكن في عالم تنتفي منه مقايييس السببية يستقيم 
ما نعتب ‏ ره محتمل الحدوث واقعيا وملا شعنتب سر كذلك. فه ذا 
المحقيق يغتاظ وينفعل ويصدر أمره بحبس الرجلين والحال ان طهور 
القتيل ادعسى للاستغرال. المحقق :ريا عسكرى/ ( الشرطي يظهر ) / 
احبسهما / الشرطي: الاثنين / المحقق : معا / المتهم : احتح / القتيل: 
طلم/ المحقق : دماغي ( يضع راسه بين كفيه ).(102) وحماع القول ان المحقق 
يواجه موقفا غريبا ( بالقياس الى منطقنا المالوف) بتص رف عادى ودون 
ان تطعهر عليه علامات الاإستهف راب وموقفا منطقيا بتصرف غير 
عادى. 

وفي اللوحة الثائسة من المسرحية ذاتها يُسْتَدُضفى الافغاني 
وجيعار الى مركز الشرطة للتحقيق فى شأن تطويلهما الشعر . وينطقهما 
المؤلف كلاما مالوفا يكاد يكون سوقيا محدثا بذلك مبابنة ( 103) طريفة 





(101) المصدر السابقق ص 180 181 
(102) الدنيا رواية هزلية ص183 


(103) م2356 امك 
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ر,الرجل:اسمع ياخواجبه / جبعارا : ماهو فغرضك ؟/ الرجل .: 
غرضى مصلحتك / حبفارا : شيء مضحك/ الرجل : لاا بد تحلق 
جيفارا اهو ضرورى ؟/ الرجل : ضرورى جدا /ر جيفارا : ارفض ج دا/ 
الرجل : لا يهمنا رايك / جيفارا : نفذ اذن / الرجل : هات راسك/ جيفارا: 
خذ ( يلكمه لكمة يسقط الرجل ويختفي)/ الرحل : ( يصرخ ) النجدة 
الحقوني / المحقق : امسكوا الخواجة / العسكرى ( يظهر ) الخواحة 
اختفىى (104) ولظاهرة الاغراب في اللوحة الثالثئة من المسرحية 
ذاتها وج ه اخر : رجل مصاب بارتحاح فى المخ ونزي ف حاد إثر 
تع رضفله الى حادث بحتمي بمركز اليواسس متظلما من نصرى موطف 

منعهمن مغادرة المستشثع ى قبل مجي*ء* المدير واحراء التراتب 
الادارية الضرورية مع ان حالته الصمحية تستوحب علاجا عاجلا لم 





وكالقعجية فتن الجخ ةتحب ويجرى ببن ثلاشتهم ( المحقق والمريض والموطف) 
حوار يتميز بغرابة مالوفة :,المحقق : واذا اخرجته انت ؟/ الموظف 
يبقك ى ضد اللوائح / المحقق : يعني تتركله يموت ؟/ الموظف .: انا 
منفذ لواكعح / المحقق ( للمصاب ) : قدامك شي+* واحدا المصاب . قل 
لي ارحوك / المحقق : احسن شي* تموت / المصاب : انا الذي اموت ؟/ المحقق: 
تموت وتعيش اللوائح / الموظف : هذا هو الحل / المحقق : مضبوط هذا 
الحل / الموطفف : ومطابيق للعمل الجارى/ المصاب : يعشنى 
طلعت فغالط / الموطف : وتهجمن على الادارة / المصاب : انا متاسف 
واعتذرة( 105) واذا تمعنا في موق ف كل من الشخصيات امكننا اسنخراح 
الصورة التالية : فالموظ سف يبدو منطقيا في تصرفه منسجما ملع 
ما تمليه عليه التراتئيب الادارية وتلزمله به . الا ان مزببدا 
من التعمق يبرز لنا غرابة تصرفه هذا . ذ لك ان الموظف بتقيد تقيد) 


'الهنا::بتشيكيسة لواعح لم تهبنا لمثل هذه الحالات الاستثناكية واذا بتصرفه 





(104)#الدنيا رواية هزلي ة): ص 192 
(105) المصدر السابتق ص 196 197 
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/ تغب 4 والتلاؤم ا ولا يقل موق ف !! 5057 ا 


عن موقف الموظق ف رغم ما يبديه من جدية واتعتنسزان 





فهو 8 المرب 8 با( 0 ب بِمة حتن َب اللواء 


في غرابته. كذلك ان نحن تاملنا تصرف المريض وجدئاه في مثل 





غراببة تصرف الاخرين رغم انه يستجيٍ ب في ظاهقره لما 
يستجيهيب َه تصرف انسان عادى وحد نفسه في موقف مثل موقفه. 
أو ليس طبيعيا ان يفادر مستشفى لم يتلق فبه علاها وأَنّ يحتمى 
بممثلل العدا ا لة لانصافه من موظمفف منعه من مفضادرة 
المستشفقفى ؟ لكن تصطرف المريض وفق ما تمليبهة عليه 
مصلحته وحسب مقتضيات المنطيق في مقام متحرر من اصول السببية 
والمنطغط تق يفضفى على موقفه مسحة من الشذوذ والفغراببلة. 
اما في مسرحية,ريا طالع الشجرةن فالاغراب يتجلى في وجوه متنوعة 
من أظهرها ان بعض الشخصيات تأني اعمالا تخرق مادرجنا على وسمه 
بالعادى والمعقول. فهذا الدرويش ركب فيما يدعي في القطار 
لا اثناء توقفه في المحطة وائما اثناء سيره زدكما يفعل كعطظلل 
الناس؛( 106) وهو لا يقنني تذكرتله قبل امتطاء القطغار 
وانمارديمد يده خارح النافذة في الهواء ويقبض على عشر تذاكلثر 
يقدمها الى المفتش)( 107) ويتنباً يما سيتم وقوعه ففعلا في 
المستقبل.علاوة على ما بتسم به هذا السلوك من غرابة ثلاحمظ 
ان علاقة الشخصيات بعضها ببعض وبمحيطها الخارجي يكتنفها الغموض 
فقصعهذه الزوجة التي شاهزت الستين تنتطر ابنة بل هىءرتراهها 
ولدت كل يوم( 108) مع ان الجميع يعرفون انها لن تولد وقد 


غادرت بالتحديد البيت الزوجبي آخر مرة تراها فيه الخادمة 





(106) يا طالع الشجرة ص 85 
(107) نفس المصدر ص 88 
(108) نفس المصذري. ص 40 


-147- 


لتشترى,رربكرة جديدة من خيط الغفرل تنسح به شوبا لاينتته ا (109) 
ونسوق فيما يلي قسما من الحوار الذى حرى بين المحقق والخاد 
حول هذا الموضوع : ,,المحقق : واين هي بنتها بهية ؟/ الخاد 
لم تولد / المحقق : لم تولد ؟/ ومتى ستول د ؟/ الخادمة : لن تولد / 
المحقق : وكيف تعرفين انها لن تولد ؟/ الخادمة : هذا شبيء 
معروف / المحقق : ولكنى لا اعرف ... اخبريني / الخادمة : كان 
ستولد منذ اربعين سنة ولكنها لم تولد / المحقق : ولماذا لم تولد 
الخادمة : اسقطها في شهرها الرابلع... عملا بكلام زوجها / المحطقق: 


زوجها هذا الذى في الحديفة ؟/, الخادمة : زوجها الاول المتوفي 











وزوجها هذا تزوجعلا وقد جاوزت الخمسين منذ تسع سنوات كانت قد قطعت 
الخللقم المحقق : ومادامت قطعت الخلف ولم تلد ولن تولد فلماذا تنسح 
ثوبا لبشنتعا التي لم تولد ولن تولد ؟/ الخادمسة : انها تراها 
ولدت كل يوم وتولد كل يوم»(110) وكما لا تهتم الزوحة بفغيطغير 
بنتها التي لم تولد ولن تولد كذلك لا يهتم الزوح بغير شجرته 
فهو يوليها كل عنايته ويتعهدها دوما بالرعاية لانها يجحجاهجمة 
الى مثل هذه الرعاية لتثمر اربيع مرات قي اليشتس ة 
ثمارا يختللف من فصل الى آخر :» في الشتاء تطرح السرتق ال 
وفي الربيعحع المشمش.. وفي الصيف التيتن وفي الخريف 
الرمان »عو(111) تنضاف الى هذا علاقات غامضة وغريسلة بين الشيخئنة 
خضرة ,أو السحلية) والبثئتالموهومة والزوجبة والشجرة والزوج فى 
شبكة من الرموز يصعب فكها وتحليل خفاياها. ولبس غرضنا الوقوف على جميع 
مظاهر الغرابة فهي كثيرة وسنعرض الى بعضها في سباق اختير. 

تطالعنا ظاهرة الاغراب كذلك في مسرحية ,الفرافير» وتقوم كما هو الحمطال 





(109) المصدر نفسه ص 39 
(110) المصدر نفسه_ ص 40 
(111) المصدر نفسه ص 91 
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عسسلكد الحكي م على التتلاعب بين الخياسال والواقعح 
وجع لى هذا يفضي الى ذاك ويمت رج به دون ان يغادرنا 
الشعم ور بائنا نعيبش في حو مالوف قبالافاف د هق 
الى ما ال معنا اليه انفا من تلاعب الكاتب بالمقاييس 
الزمنية وجعل هه زوجت بي الشخصيتي ب ب ساس 





لحظات على زواجعما نشير الى مشهد آقكلر بَعَالمْ في 
حدث غرب يب بمنتهى العبث وذلك عندما تدكئتل جناانزة 
مكونة من ثلاثة رجسال يحملون ميتا في كفنله بلاخة 





اثنان منهم. يحملانه من ناحلية الراسوالثال دك يحمل لس ة 
من ناحية القد مين ... وخلف الجثئازة ارملة الفقبد 


42-6 





6 بالزواج معفقفرة الوجه معصوببسة الراس بين يديها 
وشاح اسود وهي تندب؛ ي (112) ولما كان فرفور والسيد يشتضفض لان 
( او على الاصح يتلهيان بالحفرا)عَرَضًا على المحموعة المكونة 
للحنازة ان يبيعاها القبر المعد لمل هذه المناسب ات. 
ويتولى الميت النقاش حول صلاحية القبلر. قفنت سيراه 
يميل براس ه للفحدث إلوالسيد وزميله (113)زلهوج_دكد 
اليهما اسئتلة تخص حالة القبر ومدى اتساعه. ثم بشير الى 
حاملي الجنازة ان ينزلوه حتى يعاين المكان ويجر 


بشقس 6 ويعد المعايبتنة بعلن انه يرفض ان يدفن 





في هلذارالجحجر» ال ذويرلا يتس ع لانسان ولا لذقن انسان 
وشبيه بهذا المشهد في روحسه العابئنة ما يطالعهتبا 


قفي مستهل مسرحيمة , المخططين" عندما يفد الى مكان مقفر ناء 





(112) شحو مسرح عربي ص 234 
(113) المصدر نفسه ص 235 


(114) المصدر نفسه ص 237 
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اش خاص متنكررن في اشكال غريبة تأهبا للفيام بانققل-لابه 
فواحد | جاء متنكرا في«هيكة جنية؛ وآخر فيصم ورة 
حافلةهوثاللث في صورة « شهادة استثمار" اهملا 
الاخ ,رفيتدل ى بحبل غير مرشسي من طاقرة هيليكبتن(115). 
وتكتفسي طاهرة الاغراب عند محفوظ طابسع السخرية القات 
المرة وهي ولييدة شعور حاد بفظاعة العالم » عالم مليء باشطارات 





تختتسرق وحودنا وئعجيز مداركنا عن فك رموزها او معرفة 
اسرارها ٠.‏ ومن المشاهد الكثيرة المجسدة للظاهرة على امتداد 
مسرحياته اخترنا المشهد التالي القائم على حوار بين 
الفتى والشحاذ , وهو حوار يتسم بغموضه الشديد ويعكس ما ذكرنا 
من لغزية الوجود.: 

7٠‏ (إيدخل رجل اعمي يتحسس طريقه بعكاز) , الشحاذ : انت الذي ناديتني؟/ 
الفتي : كلا / الشحاذ : لكنه صوتك واذني لا تخطيء/ الفتى : خبرني 
عما تريد / الشحاذ : ماذا تريد انت ؟/ الفتي: آلست شحاذا ؟/ الشحان : 
بلى/ الفتى : لعلك تريد احسانا / الشحاذ : رزقت اليوم بما فيه الكفاية 
فماذا تريد انت ؟ الفتى ٠‏ لا ويد شيكا / الشحاذ: كذب/ الفتستىت: 
اذهب قبل ان اكسر راسك / الشحاذ: لا اذهب حتتى اعرف لماذا ناديتئسي 
الفتى : وهل عندك ما نعطبني؟/ الشحاذ : اطلب ما نشاء/ الفنتى : ماذا 
تملك؟/ الشحاذ: عالم الطلام الذي لا شهاية له / الفتى : يخيل الي انك 
شحاذ ذكي / الشحاذ: اعرف اشبياء كثبرة/ الفتى: مثل ماذا؟/ الشحاف : ان 


أرقا ناذني وان 7 (ش 
رى باذني وان أسير على يدى»«( 06[]). 





(115) نحو مسرح عربي ص 359 لا يفوتنا ان نشبر الى ان اكثر مسرحيات ادريس 
امعانا في توظيف هذه الظاهرة هي ,,الجنس الشالث. الموغلة في استق ا 
عالم الحلم. فهي تنطق الكائنات الحيوانية والحماد وتجعلنا ندرك وتحمس 
على نحو لا يجاريها فيه سوى كتاب المسرح السرياليون.ولعل اكثر كتاب الطليعة 
الغربيين المحدثين اقترابا من هذه الطريقة في الكتابة المسرحبة هو ونقارتن 
[ ممتعدومعة؟ في عض مسرحباته المتقدمة تاربخيا منها,,الصيفم,1949 وررأكرالي 
2. 

2167 تحن المطلهه ص 131 132 


حف ا لمم 


هكذا ننتهىنى الى استنتاج إن الحدث في المسرحيات الطليعسة 

المعنية بدراستنا مفجر ومعنى تفجره انه لا يستجيب 

لقوانين السبيبية التي ياخذ كتاب الدراما انفسه م باحترامهصا 
وبتحرر الحدث من هذه القوائين بدت عليه اعراض علةٌ يتفاوت 
مداها من مسرحية الى اخرى»*وهي علة تتحسم في التفم 
مرة والدنففمرة اخرى والجروج عن العادى مرة ثالئنة وفىي كلصشمعدتتغل 
الاحوال المعنى منه مرفوض او في حال تأحيل . وهذا ما يبرر 
استعمالنا لعبارة ,راللاحدث» واستعمال بعض النقاد لعبارةوالمس رح 
المضاديىاو,رالمسرح النقيض,لوسم هذا النمط الجديد في الكتابة 
المسرحية . ولكن المسرح فسسرب معطل_س ين طلفن وكل فن له 
سسنشتله ( 117) ومنطقه الداخلي الخاص مهماتتباين, اشكاالهة 
ونتعدد وجوه الابداع فيه. ويهمنا ان نتناول هذه السشئن المولدة 


005 )117( 
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من حيث بناها وراينا انها لا تست للطرق/رفي التاليف 





الثلاث المعروفة. فه ل معنى ذلك ان هذه المسرحيات 


تحررت تماما من كلل هيكل واضحت غير ملتوزمفه شةقق 





ا . رؤية فَنْب . 0100 - ؟ اننا ان 1 قبِئ ]| نظ[ قًً 


.. 





متقفحطصطصة في اسلوب كتايتها اتضح لنا انها تتنحو طرب 
خاصة في استخدام اللفة وتوظيفها وائها تخقغع لتنطام 
داخللي معين في تنظيم المادة وتولي د المعنشى يهمسنا 


ان نعرف اهم المعالم المميزة لهذا الشطام. 


نال اس 


الفصل الاول : المفومات اللغوية في المسرح الطليعي 


يتمي لز كتاب الطليعة المسرحيون باستخيدامهم الخلنماص 
للفقفة حسشى انه يمكن القول ان اهم ما احدثتلت د ياللمة 
الطلبعهة المسرحية على صعي د النص تحطيم مقلسولات 
اللفة ‏ التفليدية واساسياتها واختبار امكائياتهعللطا 
الى الحدود القصوى. ولكتعكل ن كان لكل كاتب منهجه في التصطرف 
اللفة المستخدمة في المسرحيات الطليعية اهمها خاصيتان 
هماءاولا ابراز حط دود اللغة وعجزها عن تحقي يق التواصل ثائيا 


أطلاقها من القيود التي يحصرها فيها ب تعسقا 7ب كتاب المس رح 
التقليديون واظهارها في حال استعمالها مجردة من الباث خافضعة 


لقوانينها الداخليقة. 


1 اللغة اللنئا عن د ل المواصل 


للغفلة في المسرح التقليدى وظيسفة تبليغفية تقاس جودتهها 
بمقدار وضوحها واشراقها وشفافيتها عن المعنى المقصود تبليغه وليست 
كذلك وظيفتها في المسرح الطليعي ولا كذلك خاصياتها. فهي 
فيه تمثل مشكلا فائكم الذات واظهر وجوه مشكليتها انها فيه موسومة 
بضرب من القصور والعجبز عن الاقصاح. ويرجع هذا العجيز الى 
عاملين متلازمين : خاص وعام . اما الخاص فمفاده ان اللغفة اداة يستخدمها 
الفرد استخداما ذاتيا فيحملها من الدلالات والمعائي مالا يدكُكاله 
اياها غيره بحكم تميز كل شخص عن الاخرين من حيث تصوراتده 


النفسية والاجتماعية والوجودية. اما العام فمفااده ان اللفة على 
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النقيبسضض من الحالة الاولى وفي الان ذاته جهاسان تشترك المجموهة 
في استعماله وتداوله للتخاطب والتواصطل ولا يتاح ذلك ما لم يتوفئر 
قدر ادن ى من التوافقف يق في فهم دلالة الكلمات اى في تبسيطها. 
وبذلك تفقد هذه الكلمات جذّتها وصفاءها وتضحطى شوبا خلقلا 
ال :مما ووه فرل ةيةه مق الكستعحان وبكافن افيف ووتجد ده تحن 
الدوام . هي حسب عبارة لسارتر وردت في سياسااق اخر«خلف ذاتها او اصام 
ذاتها وليست ابدا ذاتهان. فالشخصهية تركن الى استعمال قوالب موروئلة 
جاهزة وصيخ بالية جوفاء وكأنها موضوعة فيها لا تستطييع تجاوزهها 
او ايجاد بديل لها. تتحادث الشخصيات لك ن لا تفه م احداهط: 
الاخرى. حوارهه!ا هو حوار الصم حوار مصنوع من كلمات متداولة عرَإها 
العقم والتبلد وأضحت عاجزةة عن مسايرة حالات الشخصية المتقلبة 
وتأدية المعانياو المشاعر الدقياقة حتى ان احدى شخصيهيات 
صلاح عبد الصبور امتلكتها القنوط لترديدها وسماعها ابدا الكلم ات ذاتها 
فصرخت قاقكقلة!إز.الملك : اوف اما هذا الضجر اموس كا لش / قلنا هذا 


من قبل / نفس الكلمات الباردة الملساء / قلناها امس وامس)ر»(1). 


ويندرح كلام فوكو) حول طبيعة الكلام هذا الكاكن المجرد الذي يخترق 
الوعي الفردي في هذا الاطار عندما يقول :.,,كيف يمكن للشخص ان يكون هو الذات 
الصانعة للغة انشعكت منذ الاف السنين بمعزل عنه لفة خافظععة 


لنظام يتجاوزه لغة لكل كلمة من الكلمات الموؤلقة لها معنى يستقر داخلها 
نائما ويكاد يكون مسكونا بقوة خارقة وغيرمركية تجعله يبشع في 
معدي المت يدفع الفرد اضطرار ان يسكن فيها اصوات ده 
النااخلية وافكاره وكأنْ ليس لهذه الانكار والاصوات من امكانئية 
سوى احباء خيط لمدة وجي نزنة على مساحة هذا النسيج المتشابك من الاحتمالاا ت 


اللانهائيةع(2). 


(1) ,يعد ان يموت الملك,ص 14 


)2(١‏ ,الكلمات والاشياء ,ص 10 2.10 رد قعومطه 5ع ١‏ © 7085 25 انغ اتتدعلنة5 


-155- 


ومن خيسر المسرحيات تجسيدا لظاهرة حمود اللغة واستعصاء استخدامها 
اداة للتواصل مسرحية «رحلة قطار“ فهي تعرض اشخاصا يتبادلون فيما بيشنهم 
كلاما تافها مبتذلاا مليفا بالصور البالية والتشابييه الجاهقلسمرزة 
الجوفاء لكأنهم يتحاورون لا للتعبير عما يضطرب في اعماقهم من احاسيس 
شتى انما ليملوٌوا الفراغ«لكي لا يسكتواى . ومن المواقوبشهدف 
الكثشثيرة المجشهمة للظاهرة في المسرحية المعنية اخترنا موقفين 
الاول مقتطاف من مشهد يجمع الانسة والسيدة وتكلر فيه التشابيه 
الجاهزة والصور البالية لكأن اللغة فقدت صفاءها وفقدت بذالدعك 
طاقتها في الافصاح عما يعتمل في الذات من مشاعر او ان هذة المشاعطغليرنل 
تجمدت ولم يعد للائنسان ما يعبر عنه فركن الى ترايد عبارات مبكذلةق سقيمهمة. 
«السيلكة: كل شيء* حولنا مضيء* كما لوكنا في القجملسر/ 
الانسة : نعم وهذه المزارع تحت السماء الصافية... غسلتها عاصفة 
الامس... بعد الزوابيع والامطار تصفو السماء كالطبق الصيشني يعد فغسله/ 
السيدة ( ناظرة في مراتها ) لو كان وحصي بهذا الحمال داعملا .... 
انه ضوء القمر ولا شك .../الائسة : حقا كل شغغيء هنا الان جميل 
حتى شنقبيق الضفادع... وهذا الهدير الخافت الهامس لبخار القاضصطلرة 
في الشتاء يحلو لي دائما الجلوس الى جوار الدفاية وفوقها الفلايبة 
استمسيع الى صوت الما* وهو يغلي ويبقب يق كائله يناجيئني 
بحديث خافت ع(3). 


اما الموقف الثاني فهو مقتطف من مشهد يحمع المالى والسيدة وتكثر 





فيه اضافة الى التشابِب الجاهزة الجوفاء المغالطات السخرة 7 
الدا لة على عقم التفكيير وبساطت ‏ ل لل سل )بي ه 
ر, المالي : اذن انا في نظرك.... / السيدة : مدهش / المالي : تاكلين بعقلي 


حلاوة/ السيدة : بقلاوة... / المالي : اني ادوس على قدمك / السيدة : المهم 
الا تدوس على قلبي / المالي : وهل استطيع ؟/ السيدة : لا تحاول/ المالي: قلبك 





(3) رحلة الربيع والخريف ص 128 129 
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في مكان مرتفقفع / السيدة : طبعا / المالي : حتى قدمك ليست هلي 
التي ادوسها / السيدة : الحذاء زهيد الشمن / المالي : كم ثمنه ؟/ السيدة. 
ثمن حذااكقلي ام قلبي ؟/ الرجل : ثمن قلبك / السيدة : قلبي ابي ض/ 
المالي : مثل شيك ابيضض) السيدة : لقد صنشع احدنا للاخر / المالي: 
كما يصنع المفتاح لقفلل وهب (4). 


' قصور اللغة وجمودها ام قصور التفكير وجموده. سيااان تعلق القصور 
بهذا ام بتلك الحقيقة القاعهطة ان اللفغة تفلت من الناشغق 
بها ويستعص بي عليه التحكم فيها والسيططرة عليها. يللد روم 
الافصاح عن معنى فيخو نه لسائهة ويعبر عن معننى لم يقصده. وكيسان 
اللفة مسيرة بطاقلة الية لا ارادة له علبها من خلالها تتجلى 
الشخصية مترددة متلعثشهة متأرجحة بين مدلول تريد تاديت -دبه 
ودال لا يلائم ذلك المدلول وتكون النتيجة تحير الفكلسيرة 

| وانئتفاء التواصل. اللغة من هذا المنظور لغفة ..لذاتهاى وليست لفة 
التجاوزه» ( 5) لغة محطمة مجراةة مبتورة ولنا في المقتضلع التالي 
الوقتط يت نه نف من مسرحية,, الدنيا رواية هزليةي خير مثال يجسد 
صعوبة التواصل بواسطة هذه الاداة الميبتة. 


٠'روميو‏ : لا اخشى الموت من اهلك.. لا اخشى من اهلك.. ولكني اخشى... 
من هذه السلالم ... لو انقطعت انقطع حبل... حيل... حبل حياتي 
يا حياتي... هي موجودة امامي... فوق هذه الحيطان العالية .. التي 
ساجتازها بعون الحب على اجنحة الهوام / الملقن : الهيام / روميو: 
الهوام/ جولييت : تتكلم عن الهيام والغرام .. اذا كلّت تحبني يا روميو 
فاقسم لي على حبك / روميا : اقسم لك ../ جولييت : بيماذا تقسم لي ؟/ 
بوميو : اسم لك .. يا... بالعيش والملح / الملقن : القمر باسم القمر/ 


آذآ ااا شي 
(4) المصدر السابق ص 141 


(5) لغة لذاتها ب رمع ا بوه لغة التجاون 501 تنام 
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الملقن : اقسم بالقمرس .٠.‏ بهذا القمر الذي يتوح بالفضة هام الشليشر/ 
روميو : هام الشجرة»( 7). 


هكذا ثنفة اللفغة وظيفتها التقا يدينة في صيباغة النه اع والتقدم بة الى 





نهابيته من خلال سلسلة من العلاقات المسوقة في نطاق رؤية 
للواقع وتصبح اللغة متقطعة متأكلة عاطلة مَثَلها مثل عضو فَقٌّد القدرة 
على الحركة وعلى اداء وظيفته العادية. وهكذا ايضا يفقد الى سو ار 
عنصر التركيز المتمثل في تواصل اجزاكله بعضها ببعض في 
حركة تصاعدية تنتهي الى خاتمة تامة منغللقة تضع حدا. للاهواء المتناقضة 
وللصراع ويتجلى ( في المسرح الطليعي ) متعدم الترابط قاصرا عن 





الافصاح قائما على فراغ بين اجزاق له هو حوار دائكرى يكرر ذا 


باستمرار د بنفس الترتيب ونفس الكلماته( 8) 


العلاقة بين الباث والملفوظ في المنظور الارسصطي علاقة بريكغل قة 
تقوم على المعادلة التالية بين الطرفين : الملفوظ عبد للباث تابتع 
ابدا له لا ينعتق منه ولا ينفصل عنه. ويفترض من وجهة النظر هه ذه 
أنْ كل ما تتلفظ به الشخصية ( ومن خلالها الانسان عامة ) يلتصق بعلا 
يحددها يجسم تفكيرها تجسيما ماديا حيا ويلزمها بالضرورة في فضائكها 
النقسي والاجتماعهي. ولبيست كذلك صورة هذه العلاقة بين الباث 
والملفوظ في المسرحيات الطليعية. انما هي علاقة مهشمة مختلفة التوازن 
تتخاطب الشخصيات لكن المعنى مرقوض في اغلب الاحيان من خطابهقععع ا 
او هو موجل وتكون النتيجة انفصام العروة الرابطة بين الفكلرة 
ومنطوقها بين المدلول والملقوط. 





(7), الدنيا رواية هزلي -قة.ء, ص 48 


اليه رب مش ا 
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في نطاق هذه الرؤية يندرج مفهوم الفواصل الصامتة القصيرة 
او الطويللة العازلة بينالمقاطع الحوارية . فاذا كان الصمت في 
سياق حوار عادى اجز*|ا من الكلامج على حد تعبير سارتر ( 9) دالا على 
معني مضمن في السياق : الخوف او التفكيير او الاقتناع او عدم 
الموافقك د كأة... فوظيف تله في المسرحيات الطليعية لتلي 
تعمد اليه تختليف عن وظيفته تلك على نحو ما سشنبين : الصمهت 
من وجهة ابلاغية دال في درجة صفر يؤدى بالتال يي نظريا 
دلاللة في درجة صفر اى لا دلالة الطلاقا الا اذا ضمتن خطابا يوي معنى 
ما فتكون دلالته تبعا لذلك مواكبة لما يراد تبليفه من المعاني 
المتقدمة ال ذكر. اما اذا فصل بين مقاطصلع حوارية المعنى منها 
مرفوض او موجل كما هو الحال بالنسبة الى بعض المسرحيات الطليعية 
الموظقفة له فهو يفقد برا*ته ويضفي على البلاغ مزيدا من 
الابهام بل ان انتفاء دلالته الابلاغفية المميزة له في حال وجود ه 
الصرف خارج كل سياق يشيع وينتشسير في كامل الخطاب ويسعقعه بشحنة 
من الصمته والطري ف ان الشص يكتسب في الآنْ ذاته كثاقفتة 
يتعذر على الدارس خرقها والنفاذ الى ما تنطوى عليه من معاني مهما 


تمعن النشخبر. وهي الفكرة المقصودة يقول اأحد الدارسين :”إن بلاغغفا 


تضم فواصل بيضاء وفترات استراحة وتوقفضات وفراغ سات يستعوص ‏ سني 
على الدارس اكتناه مضمونه وفك رموزه ... ذلك ان هذه الفواصل البيضاء 
الفارغة تحوى المعنى وتخفيه في باطنها ومن ثم تملع 


ته 20:34 


السكوت في المسرحيات الطليعية هو انحسار الكلام الى ادئنى مستويات التعبير 
الى العدم وهو في الآن ذاته انفتاح على مطلق المعنى على فضاكه اللانهاقفي. 

تتكلم الشخصيات في سكوتها وتسكت في كلامها سكوتا ششُنا لا حد لمعانب هع 

سكوتا مفجرا. 





(9) سارتر ما الادب ؟ وبرى111ه6 وزمزو2 ععدطوعه 112 12 عدن عه غمه' دن " ععطعدة 
2 -1966 


(10) قفيقيفر «اللغة والمجتمعي 6غخ50616 12 عه عودومة1 عن, دعمعة عصاطع” ع1 
1 1966 10665 .60011 2تنذ1 [25© 15معوم 
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وتنتكغع ‏ ييلمشدشر هذه القو امل المائة»هشنسشيسة على امتداد 
مسرحي.ات محفوظ حتى اله لا تكاد تخلو مسرحية 
من مسرحي تت اتهة ‏ من الالي اع اليها إن قلتي 
مواضظضلع كثييييرة او قليلة . ومن الامثل ب ميق 
المجبسليدة لها المقطغد ع التثا سس ييح 
250 امن رالتجاةع 
برالرجل : ا تلريرى ماذا يحيدث في الخارج الان ( صمطلدسن) 
الرجل : ترى ماذا يحدث في الك ارج ؟/ المراة : كما يعطللددث 


فلي الداخل / الرجل : ماذا تعني ن ؟/ المهلسيرلةة: 
جل سرامم ترتكب باهتس ص ام وجث سمس اناس سس 


لحظ ل : أ كه زع من بِبٍ ٠‏ 01>ا ات 





) ت)/ الرجطغل ؛ والعقغتغ ل #/ ( صمت )/ى 


(11). ونقستشل_ ف من ,مشروع للمناقشة!,مقطعما اتير 
يعرض الممئثئل _ لل ةق قدي نهاي- بسب شق 
المسرحطعاسية وهي تخ الب الموال ف !!!ل - - سشسدذى 
اتلتهمتلتلب ‏ ى فى اتشتسيييق مراحطعغل كتابا تلت دة 





المسر. ب الى التعبي تين عن اللا ااالناا-سسسيء 
الى الممحح ب كالمو حجق: لاتق كديع اق ما ب 1 


االمس ع سسدتة 
«الممثلة : متى نجتهايع لتقراً علينا النص الجديد ؟/ 
(صطصمم )/ الممثلبة : ما وقع بيئسا لريب دس 
الاول من نوهه ولن يكون الاخيبل يورم( صمت )/ 


الممثلة ٠:‏ س وف تعود الميباة الى مجاريها / (صست )/ 





(11),ربرتحت المطلةي,ص 179 
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الممثلة : ( مشيرة الى الممثل : سيكون اول من يعتذر / ( صمت) رع( 12) 





(12) المصدر السابق ص 2228 ل 223 

لعل اكلر كتاب الطلبيعة في مصر امعائا في توظي ف هذه الظاهرة 
في مسرحياتله هو شوقي عبد الحكيم فالحوار عشكه. ملق وف 
بشحنة كتثيفة من الصّمت المأزوم . والمقطيع التاالي 


الماخوذ من مسرحيتئه ببالكلامء يعكس جيمدا اسلوب 





في الكتاببة الموسومة بالمسحطة المشار اليهعا. 
وهو من حيث صياغتله يذكرنا بونهاية اللعب قى لبيكت 

0 /يسقط طرف الحبل من يد سامي... يزحف هو وامه الى الخلف 
في بطء.... ساملي يستئند الى القاعدة)/ : مفضل تحت دب 
ونحن جنب الارض ( فترة ) وفي يوم من الايام نقمف على ارجلندا... 
ونمشئي وخطوة وراء خطوة وراء خطوة نكبر ونروح السل وق 
( فترة صمت ) وطول ما نحن ماشيين نصرخ وثملا الدنيا ضجيجلا 
( صمت ) وفي يوم من الايام نقعد مثل الذئب إعينشنا مفتوحة... 
وكل مامعانا وافع في الارض وتائكه ( صمت ) يدور حول ام6سسسسسم-ة 
باحثا عن شي* ) وفي بوم من الايام نفمض عيوننا وننام( صمت ) وساعستها ما يكون 
هناك حاجة ورانا غير الزعيق... وفي يوم من الايام نقعد في وجه بعض.. وفي يوم 


من الايام واحد منا يتركوة . . ويرجعوا من غيره وبعد يتركوا الثاني 





ويرجعوا وتبققيى انتهت الحكاية حكاية كل ليلة ( ت )ي 





ر: الكلام » وهي منشعغت سس ورة ضمن ست مسرحيات للكاتت ب د 
القاهرة ‏ الهيئغئة المصرية العامة للتشغ يرل 


ص 248 - 249 . 
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ولكلن المؤل ف من جهمة الخرى ادب 





فو 


والاديع ب تحدي ‏ دا ميدع اى مقجك___ لل يرل 
للفة وخال يق للكلام. ذلك هو الوجه الكشانتبدتي 


للثناء ية اإللن 5 وو 030 تلك قد يجرة , 





تيار الكلم ات فيتسسااق وراءهط اا محعمط ولا 
بشتيارها عاجلدزا عن مفالبتها . هذا ما تعشيعع د ة 
احدى شخصطي تسسات عيد الصيت يور في «الاميسدطمرة 
ينا ا ل :,, الكا ات تنتة 
كالفقاع م اته (13) وتصمصب لح مادتها الصوتية 
المنطوق قة والمسموعة هي المقصطودة لذاتها 
والمعنيبة في المقام الاول بعملية الخطصس اب 
واذا بها تبتعهد شيكفا فشيثئا عن الواق ‏ ع 
1 دي يقد ض انها ته> , 
ود 1 ه حتى تنسا : 
: 50 | وتة ف 1 


لذاتهعا فارفغقة المعشنسعى بر اا فلب سةهة 


هكذا انتشغرالكلام في المشهد د الشائني 
من ,,ربعد ان يموت المللك ئن واخت ب ديرق حج ‏ سسا 
الواق ع وينما وترعم تت رع حتل لل د ىك استلس سل وى 
بحب ا ما جعديينا ” اك 11 لو ا حت يبب ل 1 
هد ذا طف ل من ك“لهم د ات .... ثمت الى ان ص اسارت 


اشب سسساخا وظلالا / لككسبنن ما اقبج ان تصطبيبحج 





(13) صلاح عبد الصبور الديوانشآ ص 411 
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ه ذه الكلمات الثلجية / مخلوقا من لحم داف ثء( 14). 
او في 1 ها الثاني من 7 5 هي طاة .. حية خا!ا .. ««. قَيِذ 55 1 


في كلتلا الحالتين واحدة وهي انها قائمة على قغراغ 





(14),,بعد ان يموت الملكيص 56 

يصح ان نقسم كتاب الطلعية في مستوى استخدامهم اللضفضة ( مسايرة لوجهة 
نظر بعض النقاد الغربيين لا نرى فاعدة من ذكر اسمائهم ) الى فريقين: 
فريق بيستعمل ما يسميه هؤلا ٠‏ النقان المحادثة التحتية 0025722531 -50115 
وهي تقوم على تقطيع اللغة والاكثار من الفواصل الصامتة البيضاء ومن اشهر 








ما يسميمره النقاد انقسه م المحادد ه الفوقب 

ممناع هودع بر ععدنه وتقفوم على الاكثار من الكلام وجعله يتجاوز ما يقصد 
تبليغفه حتى يصبح ضربا من الهذيان الععضّابليٌ ) عني اع متتتعط ) 
وهو النمط الساكد في التالي ف المسرحية الطليعية في اسمغرب 
ومن اشهر ممثليه ممع ما يلاعظ من اختلاف كبير في الاساليبٍ 
المتوناة والرؤى الوجودية المعبر عنها : يونسكو وجيني 
ودوبيار ( 24سع11وطنط) وببيدو ( 8111 ) ولعله 
بامكاننا توظيف هذا التقسيم في السرح الطليعي في مصستت وم 
من حيث المنهج لا من حيث تصني ف الكتاب اذ ان اكثرهل للملم 
مزج بين هذا النمط في الكتابة وناك. ولا نجد ممن اقتصمر على توظيف 
النمط الاول الا شوقي عبد الحكيم وعلى توظيفف التصهمدط 


جح الثاني غير صلاح عبد الصبون . 
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عاجبرزة عن التبليغ منفصلة عن الناطيق بها ومسيرة بقوانين 
داخلية ذاتية لبس للمستخدم لها القدرة على السيطرة عليها او النحكم 
فيها. هي في نهاية التحلي ل المتكلمة من خللال الشخصية 
وليست الشخصية هي المتكلمة من خلالها وبواسطتها يقول سارتر نقلا 
عن هيدقفر:«الانسان يتصرف وكأنه خالق للغة وسيدها والحال ان اللفة 
كانت وستطل سيدته والمتحكمة فيه:» ( 15) ويضيف سارتر متحدثئتا 
عن وظي فة اللضة في المسرح الحديث وطريقة استخدام هذا 
المسرح لها فيقول : هم تعرض اللغة في المسرح الحديثش وهي تتتضش يور 
تطورا غير انسائي من خلال الانسان وتفرض عليه قوانينهلا 
على رغم جهود المتكلم لتبلي لغ معنثى ماء.. وتسلية معائد 


ملزمة اياه .بواسطة طاقتها في الخلق ‏ ان يفصم عن معلا ن 


سة 





لم يكدن ينوى الافصاح عنها وهي معاني تتكون في ظل الكل سبلم 
الذي يعين المتكلم مسبقا)( 16) وسنحاول فيما يلي ان نكشف عن القوائين- 


المسببرة للكلام في المسرحيات الطليعية والتي بمقتضاها يتطور الحوار 


ل 2 نظام الحوار 

يقوم النص المسرحي اساسا على عنصرين : الحوار والاشارات المسرحية (17) 
يعمشيتكن الاول متحينا الدمامة” اترفيسية لشن ا والأمحكون مزو تسيا 
بدونها ( 18) من خلاله تعبر الشخصية في المسرح التقليدي عن افكاروها 
وتكشف رؤاها العميقة واسلويها في معالجة الاشياء والتعارمبتل 


مع الكون.ويسير الحوار كما المعنا وفق مقاييس منطقية عاكسا تقابل 





(15) سارتر مسرح المواقف 8 .ص ناماع قت 51 ع0 عمعغدفط ا " عمعععمه 
(16) المصدر نفسه ص 188 


(17) 11215 
(18) توجد مسرحيات تقوم على الاشارات المسرحية راشهنا مثل مسرحيتي بيكت افعال 


د ع0 ميات 1 مزع >1 ومسرحيات اخرى لارابال 
ّ 525-65 وه 
لططورعة لكنها حَالكُ كت قصوى وشاذة للظاهرة. 
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الاهواء وتنافض الاتجاهات مطورا ما يسمى العقدة الى نها 





توترها في حركة خطية تصاعدية. ومن الشروط المفترض توفرها فيه التركيزنز 
والاقتصاد اي تجنب الحشو وما يعد فضلا من الكلام ‏ زائك د]| عن المعشنى 
ومعطلا لحركة المسرحية. كما اشترط فيه الوضوح والدقة في التعبي غتيرنل 
عن المعانى المقصودة اضافة الى اشتراط تكلم الشخصية وفق وضعيت ها 
الاجتماعية واحوالها النفسية ولما انتفت من المسرحيات الطليعية إجمسالا 
هذه الوظي فة ‏ وظيفة تبليبغ معنى حدث من وجهة تقليديهية ب 


تغيرت خاصيات اللغة المستخدمة فيه واصبحت تستجيب لنظام داخل 





تتفاوت نسبة الطرافة فيه من كاتب الى اخر ومن مسرحية الى اخرى. 

إن أهم خاصية تميز الحوار في المسرحيات الطليعية انه يتطور عن طربيق 

التوارد ابي التواللد الذاتي المستجيمب لحركة داخلية . وينبهنذ تنا 
ررريكاردو)الى وجوب التفرييق بين الشنوارد في مفهومه النفسي القائم 
على تولد الصور النفسية بعضها عن بعض والتوارد المتصل بالذاكرة 
فيقول :ررالاواليات القياسية ( 19) المتحكمة في الصور الذهئيكة 
تختلف اختلافا جوهريا عن تلك الموظفة في عملية الكتابة / الحديئ قة/ 
فالاولى تقوم على وحدة الصورة التاليفية بينما تتببع الثانئية 
حركة تلقائية اعتمادا على كل جزكية من جزئيات الصورة الموصوف ‏ كة. 
وهي تنزع الى ملء الخيال بمجموعة من السلاسل القياسية تكشر او تقلل 


تبعا لمدى توفر الجزكياتتي(20). 
1 


(19) 5 1 قطة 5525 1نقع72 125 
(20) ريكاردو مشاكل الرواية الجديلكة 


9 67 561111 نلك .© 23215 لنقمه 2‏ 201157311 لله 5ع0غ18[طم2ط " 1امةعق51 


- 166- 


- التوارد الصموتي 
لعله اقل مستويات التوارد مشكلية واكثرها وضوحا. ماذا نعني 

بالتوارد الصوتي؟ للاجابة عن هذا السؤال لا بد من التذكيعععغسيلرل 
بمبادىء السئية اولية ومفادها ان للكلمة وجوها ثلائنة .ءاولها رالد! لى 
وهو جسم الكلمة المؤلف من مجموعة من الصواتم المميزة بعضها عن بعض 
بسمسات معينة, ثانيها. المدلول»وهو الصورة الموحلية بها الكلمة 
في ذهن المتلفظ والسامع. ثالث هذه العناصر(,المرجعاويظ.الحقاعق 
المعنية بالكلمة في الواقع الملموس او المجرد. في الخطاب العادى يختفي 
الدال وكتصسرف عشايتنا رسا الى المذلولات والمعاتي المقصودة بعمليسلة 
الخطابه ويلفتنا ان الخطاب في المسرح الطليعي لا ينتظم على نحوما ذكرنا 


ففي بعض الاحيان يتغل بال ال ولا يبقى من الخطاب غير صورت 





المسموعة الموّؤلفة من اصوات مكررة حينا ومتشابيهة حينا اخشت تين 
ومتبادلة المواضع حسب مبد]/,التبادل»المعروف مرة ثالثة وموحدة الصيفة 
اخيرا. وكثيرا ما ينتعي المولف او على الاصحم تنتهي الكتابة 
الى اختراع كلمات ليست من اللفة فكأن الاصوات يدعو بعضهصا بعضا 
او يخلق بعضها بعضا على سبيل التوليد الذاتي. ولنا أمثلة 
كثيرة مجسدة للظاهرة. .من ذلك ان المسافر فير,مسافر ليل يتذهى 
فيما يتلهى به لتزجية الوقت بذكر اسماء وينطلق به لسانه 
الى ابتكار اسماء متشابهة صوتيا مع اسماء اخرى معروفة في التاريخ. 
وكأن الكلام يجرى على لسانئه مسيّرا بطاقة خفية ليسله عليهطل_ل با 
ارادة :رؤزالراكب : الاثكندرتك .... تك... تيمورلنك ... تك تك .. هتلسر 
.. متلر ... جونسون... مونسون»( 21) 

تطالعنا الظاهرة نفسها في بعض المواضع من«,يا طالع الشجرة»وبالتحديد 


في مشهد يُعرض فيه الزوج وهو يوجه أسئكلة الى زوجته عن سبب اختفاعها اثناء 





(21) ديوان عبد الصبور الملجد 1 ص621 


نغحيبتها .| ما نلاحظةٌ أن بعض هذه الاسماء ترد متشابهة من حيث صياغتها 
الشكلبية والصوتية عاكسة ما اشرنا اليه من تحرك اللضة تحركا ذاتيا 
اليا :زر الزوج : على الحشاء ش ؟/ الزوجة لا / الزوح : على الشواطيء/ 
الزوجة : لا / الزوج : في إحدى الكباين / الزوجة : لا / الزوج :ت 
الشماسي؟/ الزوجة : لا / الزوح : تحت الكبارى؟/ الزوجة : لا / ال زوج: 
في معمل؟/ الزوجة : لا / الزوج : في مشغل؟/ الزوجة :لا / الزوح : في مغسل؟/ 
الزوجة : لا / الزوج : في مسمط ؟/ الزوجة إلا / الزوح : في العنابر ؟/ الزوجة 


لا/ الزوج: في المقاببر 22(»/5) 





ومن الامثلة المجسدة للظاهرة نفسها في مسرحية ارحلة صيد “ المققتضلع 


التالي الوارد في مستهلها :(رالرجل : اني شبه مخدر... ما الس يمكن 
ان يخدرني حكذ١‏ ...هذ الخمؤد .+ الحمول 0 النتخد يسن .. التختيبيل:.: 
التنميل»(23). 


ولعل اكثر المسرحيات امعانا في توظي ف ظاهرة التوارد في مقهومه 
الواسع هي «لزوم ما لا يلزم, حتى انه ليمَلَنْ القول هي اخترال للظاهرة 
وانتهاء بها الى غايتها القصوى اذ هي تقوم رأسا على التلاعبه بالاصوات 
والكلمات حسب المبد| المعني بالتحليل. وهذا ما يفسر وسم الكاتب لها 


بد, لمزوم ما لا يلزم» اذ الترم في اللوحة الاولى اجراء حوار مكون من كلمة 


واحدة' ومن كلمتين في لوحة ثانية ومن ثلاث كلمات في لوحة اخييرة . ومن 

أظهر الامثتلة المجسدة للتوارد على سبيل المحاكاة الصوتية المقطع 
الرحل: 

التالي :/ (يشير الى الشاب) هو السب / المحقق : فهقعك: 


الشاب: وانا مالي؟/ الرجل : كله منك / الشاب : وتهشرشك واصرارك// الرحل: 
وتبجحك انت / الشاب: انت المتطفل / الرجل : وائت المتخنفس/ الشاب: وائنت 
المتقنرزح / الرجل : وانت المستهتر / الشاب : وانت المستنطع.( 24). 





(22) #ياطالع الشجرة رص 174-173 
(23)«#رحلة الربيع والخريفرص 57 


(24):الدنيا رواية هزلية ريص 193 


هكذا يفضي التوارد الصوتي الى استنباتٌ كلمات لم يجر استعمالها 
في اللعة وليس لها من مبرر وجود سوى انها تشبه صوتيا كلمدد ات 
اخرى مستعملة فعلا في اللفة كما ان من نتائج توطيف هذا النمط من 
التوارد تحطيم قوالب اللفة وجعلها عبارة عن أصوات تتوارد تواردا 
يكتسي طابع التلاعب والمجائية والنتيجة ان اللضة تنبت عن المراجع 
التي يفترض انها تعنيها وتصبح قائمة في فراغ. وعلى صعيد اخر تضقفي 
الطتاهرة: طن اللحركة النتوحية محة من اتسرعة. الأنيه تاحسي فلى ها يفي 


للالفاظ من معنى وتزيدها بعدا عن الايحاء بمحاكاة الوافع. 


بل ا لتوارد اللقظقي 

اذا كان التوارد الصوتي يخص الدال من الكلام فالتوالد اللفظي ينص 
منه المدلول والمرجبع. الكلمات كما المعنا تثير متصورات ذهنية 
لدى المتلفظ والسامع وهذه المدلولات تصلنا على مراجطجع 
في الواقع المحسوس او المجرد ( بالنئسبة الى المعائي المجردة ). وميزة 
هذا النمط من التداعي ان المتصور يذكر بمتصور اخر وهذا المتصط ور 
يثير بدوره متصورا ثالثا وهكذا في رحلة لا تنتهي نظريا محدثا ضرب من 
التطور والتوتر في الحركة المسرحية الا ان هذا التطور يختلف اختلافا جوهربا 
عن التطور في المسرحية التقليدية. ففي حين هو يتميز في هذه بتصاعد 

خطي نوجله فيه عنابتنا الى الحدث راسا متسائلين كلما تقدمننا 
شوطا في المسرحية ماذا عسى سيحدث بعدما حدث يتميز في تلك 
بداعئريتله ويقوم على التنوبلع من تشابه وتقابل وتكرار. 
وتكون عنايتنا موجعة الى الملفكطظ في ذاته وبصلسممرف 
الفظن عن اتحدة المسرحمتئ اللعة ف هده 'اتحانة كوده :3 قعصي سينا 
بذاتها منتشرة في كل الاتجاهات انتشارا فوضويا خرطانئيا. والامئلة 
الدالة على هذه الظاهرة كثيرة يصعب احصاؤها لذا اقتصرنا عللبى 


ايراد عدد محدود منها. فالاسئلة الموجهة من الزوح الى الزوجة 
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في المشهد المشار اليه منذ حين من مسرحيةريا طالع الشجرةي تتداعى 


في بعض المواضع وفق التصورات الذهنية الموحية بها الكلمات 
(او الكلمة ) المكونة لها. من ذلك ان سؤاله لهارهل كانت قي 


بيت آخر كأنى يسوق الى ذهنه مجموعة من اسماء الاماكن تشترك في ايحاعكها 
بالانغلاق ؛«الزوج: في بيت احد معارفك ؟/ الزوجة : لا / الزوح: فندق ؟/ 
الزوجبة : لا / الزوج : مستشق ى / الزوجة : لا / الزوح : مصحهمة؟/ 
الزوجة : لا / الزوج : سجن ؟/ الزوجة : لا / الزوج : يانسيون ؟ / الزوجة:لا/ 
الزوح : ماخور ؟/ر)( 5) وطورا تتداعى اسماء اماكن تشترك في الدلالة 
على محلات حديثذدة او مؤسسات اجتماعية :ررم الزوج: مرقص ؟/ الزوجة إلا 
الزوج : ملهى ؟/ الزوجة : لا/ الزوج : محل خياطة؟/ الزوجة : لا / الزوح : 
محل ازياء ؟/ الزوجة : لا / الزوج : محل بقالة ؟/ الزوجة : لا / الزوح : 
عطارة؟/ الزوجة : لا / الزوج : ملجا ايتام ؟/ الزوجة : لا : الزوح :روضة 
اطفال / الزوجة : لا / الزوج: مدرسة بنات ؟/26(6) وتنتظم الاسماء مرة ثالثة 
حول وساكلل ثقل قديمة او حديثئة :,فدي عوامة ؟/ لا / في قطار ؟/ لا/ 
في سيارة ؟/لا/ في طائرة ؟/ لا/ في باخرة ؟/ لا/ في غواصة؟/ لا / في هودج على 


جمل ؟/ لا/ فوق حصان ؟/لا/ فوق حمار؟/ لا/ فوق متوسيكل ؟ع(27). 


وثمسة نوع اخر من التوارد اللفظضي يقوم على الاسترسال في اسكلة 
انطلاقا من الاجوبة الصادرة عن الطرف المقابل بطريقة شبله 


ألية موسومة بضرب من العبث والتلاعمب صورة ذلك ان الس وال 
الموجللهة يعيد محتوى الاجوبة التقريرية المصدرة ب( عندماي» في 
صيفلة استفهامصية تستهل دوما ب/امتى» ويمكن نظريا ان يتواطللغل 
هذا النمط من السؤال والجواب الى ما لا نهائعية متى عرفنا ان الاجوبة 
لا تحيلنا على حقاءقك يق يمكن الرجوع اليها في الواقع والتكبت 


من صحتها ومطايقتها التجرية الحاصلة ففعلا. وكأن الجاتس ب 





(25) يا طالع الشجرة ص 167 
(26) المصدر نفسكه ص 168 
(27) المصدر نقسه ص 170 


المرجعي لا يهم الشخصية ولا تعنينها الحقيقة بقدرما يعنيها الكلام 
في ذاته. في هذه الحالة ايضا تفضي الية الخطاب الى تطوي غير 
حركة المسرحية تطويرا ذاتيا سريعا يبعدها عن الايحاء بمحاكاة 
الواقع.رالمحقق : متى اختفت سيدتك ؟/ الخادمة : ساعة عود ةق 
السحلية الى جحرها/ المحقق : ومتى نعود السحلية الى حجرتهاا ؟/ 
الخادمة : عندما يظهر سبيدى من تحت الشجمرة / المحقق : ومتتى 
تنادي عليه سيدتك ؟/ الخادمة : عندما يرطب الجو في الجنيعئنة؟/ 
المحقق : ومتى يرطب الجو في الجنينة ؟/ الخادمة : عندما تقول له 
سيدتي ذلك / المحقق : ومتى تقول له سيدتك ذلك ؟ /6( 28) 

وتطالع: ا فين الامي 350 » مقاطصع حوارية شبيهصة بهعذه 
التي سقناها من حيث صيغتها وسرعة الحركلة فيها :رالوصيفة الثالثة: 
ومتى ينفج خبزك © /الفرئدل: حين اغنسنيي / الوصيفة الثالئة: 
ومتى تغنسي ؟/ الفرندل : ان فرغت اغنيتي / الوصيفة الثالئة: 
ومتى تفرغ اعنيتك ؟»(29). 

ومن المقاطع المجسيدة لظاهرة التوارد اللفشظي في,,بعد ان يموت 
الملك»؛ ذلك المقصع المتعلق باستعراض الالوان المتخذة شعارا للدولة 
بمناسبة إهداء الخياط الملك قطعة مخمل بيضاء. وكأن الالفاظ تتساوق 
منتظهة حول بعض المعاني المشتركة التي توحي بها الكلما تنه 
ونسوق من:يحيي ويميت» المقطلع التالي القائكلم على التثتلاع ب 
بسالفاظ متقابلة يستدعصي بعضها يعضا:الفناء يقابل الحي-اساة 
والوراء يقايل الامام :«الفتى : اذا مات الاموات فقد ادرك الفناء 
كل شيء / الفتاة: اذا اردت الحياة حفا فلا تنظر الى الوراء / الفتى : لكن 
الوراء هو الامام / الفتاة : ولا تنظشضر الى الامام“(30) وتتكرر مشظلل 
هذه المقاطع في مواضع كيٌئيرة من مسرحيات محفوظ. 

(28) با طالع الشجرة ص 38 


(29) ديوان عبد الصبور المجلد 1 ص 392 392 
(30) تحت المظلة ص 112 
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ج ‏ توارد المفهومات 
لعل استقراء هذا النمط من التوارد اكشر عصعوبة من سابقيه لعدم وضوحه 
ولتقاطعله والتواردٌ اللفقلي وامتزاجهما احيانا امتزاجا 
يصعب معه تحديد الفواصل ووظع الحدود بينهما. الا انه لدينا ما يبرر 
.هذ التفر يق شتهديا النيتية تجسن الوزن الييسبييي قن المقسور 
الذهشني الذي يثيره اللفظ يخص النمط المعنسي بالدرس الآن توارد 
المتصورات في معناها الواسع المجرد . ومن خير الامثلة تجسيدا للظاهرة 
تلك الخواضر المتساوقة في ذهن الطبيب على سبيل التشابه 
او التعارض في مضامينها. من ذلك انتظام مجموعة من الصور الديئية 
المستعادة في ذاكرته انطلاقا من صورة لحية رجل تراءت له وهي تتقو س 
وتشابيه في تقوسها قوس قزح بعث في نفسه شعورا بالجلال وهو شع ور 
ساق بدوره الى ذهنه تلك المجموعة من الصور المنتظمة حول مفاهيم دينية 
برالرجل : لكن وجهك يتغير: اللحية تستطيل... اكثر واكشر.. انها 


تتقوس انها فوس في الفضاء... في السماء... هذا قوس فزح... ما ابعى 





هذه الالوان... ما هذا الجمال كله ... لكن هذه تركيبات لونية 
من الذي ابدعها هكذا ... من ميدعها ومكونها امام عيشي الان.. ابي نحطل 
سماوى نسح هذه الخلايا المتسقة وملا ها هكذا بالالوان.. الوان تتداخل 
وتتشابك في تشكيلات جميلة لاعدد لها... لكن هذه نوافذ زجاجية 
ملونة لكتدرائية.. وهذه ماذا اسمع... انها موسيقى... انه عيد 
ميلاد ( تسمع عندعكذ موسيقى جبل الزيت يون لبيتهوفن 6 بل هذا 
زجاح ملون في قباب حمام شرقي... بل هذه قباب مسحد... هذا مسجد 
الحسين .. وها هي ذي اصوات المصلين صلاة عيد الافحى ( تسمع 
اصوات المصلين ) لكن الالوان الان على حاقغط.. انها الوان غربدب 


قديمة غاية في القدم... هذا معبد فرعون - ل ل اي 311) 





والمسرحية المعنية تقوم على هذا النمط في التوارد. فالذكريات تتداعى تداعيا 


1 0 اكيا .. را من كل محاوا 7 |8 ٠6.‏ ب . ]1 32 2 ادة 





(31) رحلة الربيع والخريف ص 90 
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لابراز معنى وتأدية وظيفة فارتباط الشخصية بعلاقة غرامسية مع امراة 
يسواق, الى ذاكرته علاقة او علاقات اخرى من الشوع نفسه. وحادثة بسيطلة 
تخللت بعض مراحل حياته تستدعي الى خاطلره ذكريات اخرى مشابهة 
او معارضة لهاءوهكذا تقودنا المسرحية من مجموعة من الذكريبات 


الى مجموعة اخرى الى نهاية المسر حية. 
كذلك تتساوق بعض المواقذف فينرحلة قطار ايطريقة شبيهة بما وسسمسئناة 


انطلاقا من فكرة الزواج المتولدة بدورها عن تذكر احدهما انه مدعو الى عقد 


زواجه في المستقببلل القريبه والموقف يتسم بتعارض الموقفين تعارضا يثير 
الضحك: ,رالمالي : مصالحي ستتعطل/الموسيقى: ‏ وانا خطيبتي في 


انتظارى/ المالي : خطيبتك باستطاعتها ان تنتظر / الموسيقي: بالعكس 
ظروفي دقيقة سنتعقد زواجنا غدا.../ المالي : وانا ساطلق زوجتى 
غدا / الموسيقي : تطلقها ؟ لماذا ؟ الم تنجب لك اولادا ؟/ المالي : لانها 
تريد ان تجب اولادا وانا لا اريد,/ الموسيقي : الا تحب الاولاد ؟/ المالي : 
لا امقت شِيكا مثل الاولاد/ الموسيقي : انالا اريد الزواح الا لكي 
أنجب الاطفال وكل لحظة تمر تؤخذ من عمر طفل لي سيولد .. لذلك اريد ان اسرع.32(6) 
وتقوم مسرحية, مسافر ليلب اساسا على هذا الشوع من التوارد قاسم الاسكندر يوحي 


الى اقصاها. مالعامل الاسكندر يباهي بصولته فيفولء«في صعرى روصةالمهر الحامح/ في 
شباابي روضت العالم»(33) وفي موضع لاحق يدعي انه قفتل وزيرا له لانه 





كان طماعارركان وزيرى طماعا / اذ طالبني بولاية / ثمنا لدخول التاريخ 
ككاتب / فوهبت وزيرى الارض باكملها ليرقد عليها»ه(34) وينتهي هذا المفهوم 
الى غايته عندما يقدم العامل على اكل تذكرة الراكب وهو يذكرطئنا 
في ذلك ب كما يشير الراوى ا بما تاتيه بعض فصاكل البشرية 


البداعية ررأكلة لحوم البشر»( 35) من افعال وحشية. وفي مقابل مقص وم 





(32) المصدر نفسه ص 111 

(33) ديوان عبد الصبور المجلد ١‏ ص 623 
(34) المصدر السابق ص 626 

(35) المصدر السابق ص 646 


ا 
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البشلش والترويع يطالعنا مفهوم الاستعطاف مجسدا في موقف الراكب 


تدريجيا الى ان تبلع غاية حدود التذلل :,رالراكب : ماذا تبغكي 


مسي يا مولاى / عفوا مثلك لا يبفي من مثلي شيئا / اعني : بم يشملني 
عطفك ؟/ يم تكرمني؟/ هل تجعلني سرحا لجوادك ؟/ .. هل تجعلني فرئلة 
لنعلك ؟/ فلتجعلني فحاما في حمامك /ر اعهللي بمناشفك الوردية / اجعلني حامل 
خفيك الذهبيين /»ه(36). 


وللحوار عند محفوظ خاصية مميزة هي انه يتطور بواسطة جمل تتقايبغتغل 


٠‏ مفاهيمها وتصطحح اللاحقة منها السالفة(37) وهي في كل الاحوال ت: 


بتجردها الشديد الى حد المفارقة ‏ (38)ء ومن الامثلة الكثيرة المجسمة لهذا 
الضرب من الحوار والمنتشرة على امتداد مسرحيات محفوظ نورد المقاطع 
الحوارية التالية من مسرحية,بيحيي ويميت,: م الفتاة ؛: ليتك تقنردلع 
بصدرى ملاذا لك من متاعب الحياة / الفتى : مستحيل اردت ام لم تل رد/ 
الفتاة : انها اللعنة القديمة التي تطارد التعساء / الفتى : الحق انها 
تطارد الاحباء / ... الفتاة : بالك من جلهد,/ الفتى / لا انكر عهدك ولكني 


اخشاه في لحظة انحدارى الراهنة واراه من موقفي الدامي ذا جاذ 





مخيفقكة تعمي البصر / الفتاة : أهذا شعورك نحو تفئح القل ب 
الفتى : بل اني اذكر مع الاسى تكقل الجنئون وترهل العضلات واسترخاء الهم 
... من العجبهو ان تحن الى فقاطئة الصي سد -لاخ/ الفتي: احن حقا 
الى توهج مصباح الحبياة على حافة هاوية الخطر الداهم / الفتاة : والدم 
والتشرد والغبار / الفتاة : بل قوة الاعتداد بالنفس المسخرة للرياح / 
الفتاة : ولدى زلة قدم يهال التراب على رجل من الرجال / الفتى : والصرحخات 
المدوية تتوارى فَنِ أعقابها الفشران من الحجور ولذة التساؤل المفكع م 
بالقليق امام احتمالات الحياة والموت /» (39). 

(36) المصدر السابق ص 628 : 
(37) يعرف هذا النمط من الحوار في الفرئسية بتسمية ع خط تومه 501 


(38) م2522 
(39) تحت المطلة ص 108 


سل / إ- 


هكذا ينتظم الحوار بين الفتى والفتاة حول بعض المفاهيم 
العامة الدالة على الشقاء والانهيار النفسسي والجسدىقىق 
والتشرد والمطاردة والرعب وهلي مفاهيم تتساوق عن طريق 
التوارد وتصاغ صيافهفة مختزلة تحدث انطباعا بالتجريد والغموض 
وكثيرا ما تضمن هذه المقاطلع فواصل صامتة تزيد مسحة التجريد 
والغموض كشثافة وعمقا الا ان تعمد الاكثار من هذا الضرب من التوارد. 
يؤدى الى اثقال النص المسرحي واضفاء طابع من البلاغية,)( 40) والافتنان 
الذهني المجمد للحركة المسرحية ولعل محفوظا لم ينتبه الى هذا العيب 
ولم يحرص على تخليمسيص نصةه منه. 

ور د التكل رار 

' التكرار على الصعيد .المسرحي هو الجمود وتعضل الحركة وهو من الوجهة 
الابلاغيية لا يحمل معنى ولا ينقل خبرا جديدا وتتوقفف وطيفت-ه 
على الافادة بحضور المتكلم او على تنبيه المتقبل الى معلومة سبق 
الاشارة اليها او الالحاج عليها. وهو بالتالي نقيض الخير الذي يحيددة 


احد الدارسين مميزا اياه عن التكرار بقوله :ررهو الجديد والمفاجباة 





واللانظام الموٌّكر لنظام عناصر مكتسبة ومستعملة. اما التكرار فهو 
#اإيكقل قيها جديدا ولكنه هرورى نتم همنية ‏ الشبلي ع والش ع1 “ثم يفيف 
موضحا اهمية التكرار في عملية التخاطب فيقول :( الباث والمتقبل يتواصلان 
بواسطة سنن معروفة لدى كل منهما لذا كان التكرار من العوامل الميسسرة 
الايضاح البلاغ وإفهامه»( 41) 
ومن ابرز ما يميز عددا كبيرا من المسرحيات الطليعية التكرار في مفهومه 
الواسع ولثن كانت وظيفة التكرار في المسرح التقليدى تنبيه السامع 
الى معلومة او التاكيد عليها كما اوضحنا فله في المسرحية الطليعية 
وظيفة اخرى او على الاصح ليست له وطيفة تبليغية بحكم انه ينتتضم 


في سياق خطابلا يهدف الى تبليغ معنسي.ءهو فيها يبدو موسورما 





)40 عدي 21م 26 
بجر (41) ليفغيبر,راللغة والمجتمع” ص 79 
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بالمجانئية و يقوم من البلاغ مقام «الليموتيفااق النفمة 
المكررة من الموسيقى محدثا من ثم ما يشبه الوزن او الابقاع 
الرتيب في بعض اجزاء البلاغ. وهذا ما يُدُعم الشكل الداقغقرى 
للحركة المسرحية. لكأن هذه الحركة توقفت عن التطور وأضحت تدور 


حول ذاتها ليس لها من معنى سوى انها تدل على حضور في جوهره الصرف. 
فمن مظاهفيرل التكرار التي تطالعنا في,«مسافر ليل" تردبد العبارات 
ذاتها في موضع واحد.فقد اوردنا في سباق متقدم مقطعا تتكرر فيه 
العبارات التالية ,رتمتد يد الاسكندر في ..» ست مرات والأمثئثلة 
الشبيهة بالمثال السابق كثيرة منها قول الراوى في معرض تعليقه على 
موقف الراكب المرتاع :,فمن الدهشة لا يسعظه الفكر/ بللا يعرف 
كيف يفكر : بل لا يعرف كيف يكون الفكر»( 42) وكذلك ما جاء على لسان 
العامل وهو بَحلدق في تذكرة الراكب مأخوذا بشكلها ولونها الجميلين 
,لم اك انوى ان اكلها بل كتت احدق فيها / مازلت احدق فيها / مازلت 


احدق فيها»(43). وتجمع المسرحية الى هذا نمطا آخر من التكرار ويقلوم 


على ترديد العبارات نفسها في موافع متفرقة من المسرحية. من ذلك 
ان العامل كلما نظر الى ورقة من اوراق المسافر الرسمية تذكر انه 
نهض من فراشه وغغادر بيته دون ان يصيب شيكئا من راحة وأكليرهل تدر ى 
اني صليت المغرب ثم غفوت / بكامل ثيابي / استعداد للنوم / حتى دق 

الجرس براسي / فتركت سريرى لم أكل لقمةع(44) وبشفع كلماته بالتهام 


التذكرة ويتكرر الكلام نفسه بعد حين عندما يناوله المسافر بيطاقته 


الشخصية ( 5) وبشفع كلامه برفع البطاقة إلى فمه موحيا بِأنَّه يهلم 


للمظهر الاول من التكرار المحدد انفا تكرار كلمةرحلم,ممرات كثيرة 





(42) عبد الصيور الديوان ا ص 635 
(43) المصدر نفسة ص 649 
(44) المصدر نفسه ص 634 
(45) المصدر نفسه ص 645 
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دون ان يفيدئا المتكلم بمضمون حلمه وكان الذاكليرة توقفت فجاة عن القيام 
بمهمتها المعهودة في التذدكين او ان الحلم أإضحى حقيقة خارجيسة 
عن ذات من رآه ) 46) وفي موقف اخن يَكردد أسما «سيدء وفرفورك مرارا عدة 
وكانما تلخص هاتان التسمبتان وضعية التبعية التي تسم علاقة احدى الشخصيتين 


بالاخرى في قيقتها |! ف المحردة من الملابسات الظرفية. 


ره فرفور : انت سيدى وانا فرفور وانئنا فرقور وائت سيدى/ السيد : اشت قرقور 


سيده انا سيده قفرفور سيده تماماي( 47) 


لقد وقع التفكير في شراك استعصى عليه الخروح منه واختلدطت لديه 
الحقاعق فلم يعد بامكائنه الشرح او التعليل واضحى يدور حول تقسه 
ويجتر مادة عجز عن فهمها والسيمطرة عليها في حرككة داعرية 
مفرفة, أما الشكران الموسوم بالدورى فيطالعتة على امكنان المسرجعيبة 
قائما على اعادة تقمص ادوار شخصيات وهمية لكأن تحقييق الذات تع زذر 


في شكله ؛ ١//‏ السيد ء* اندمج حالا... اندمجت / فرفور . خلد48) لسيد: نسستدى ع 
من اول وجديد / فرفور : من اول وجديد من حديد واول / السيد : وتندمح / فرقور 


وائندمج / السيد : خلاص اندمجت /رذا ( 49). 





(46) السيد: قطعت علي الحلم/ فرفور: حلم ؟/ السيد:( في لهجة حالمة) كانت 
احلم خيرا اللهم اجعله خيرا/ فرفور: كنت تحلم؟ لازم كنت تحلم انك تاكسم 
السيد( باللهجة نفسها) لا كنت احلم اني احلم/ فرفور: وكنت تحلم انك تحلم اية؟/ 
السيد: كنت احلم بائي احلم بائي احلم باني احلم/ فرفور: وفي المرة الاخيرة 
كنت تحلم ايه؟ السيد: اني احلم/ فرفور: وكنت تحلم انك تحلم انك تحلم انك 
تحلم ايه ك/ السيد: ( بغضب): كنت احلم اني احلم اني احلم اني احلم(نحو مسرح 
عربي ص 186) 


(47) المصدر نفسه ص 186 
(48) المصدر نفسه ص 222 
(49) المصدر نقسه ص 227 


وه جو 


توس" عه سي 


ه 
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فرفور : اشتغفل انا السيد وانت فرفور / السيد : لا العبا غيرها/ قرقور : 
نجربها يمكن نلاقي فرقا نجرب يا اخي اعمل فرفور مرة في حياتك 
السيد: نجرب امرى لله / فرفور : اندمحت/ السيد : اندمجت توكل على 
الله (50) السيد: اندمجت ؟/ فرفور ( بصوت خافت ياكس)/ اندمجت / السيد : 
اسمع يا ولد يا فرفور ( ممعشنا في نفس النسبرة ) سامع يا سيد/ السيد : 
لا يافرفور لا تخترلي ( فجاة يلقي بالرواية جانبا ويقف ) انا شخصيا 
انسدت نفسي»( 51)- كذلك تقوم حياة النساء في رالامييرة تشتضغر)؛ 
على اعادة الحركات والكلمات نفسها بالترتي لب ثئفسة ,الوصيئفة 
الاولى : هذا ميعادن مواجدنا الليلية / الوصيفة الثائية : نفس الترتيب؟/ 
الوصيفة الاولى : نفس الترتيب حين تصببح الظلمة خمسة عشر طلاما/ 
نتبادل هذى الكلمات»( 52). 

ويختصر الشكل الدائرى في الموقف التالي القائم على تكرار النسساء 
العسارات ذاتها بالتناوب:ر«الوصيفة ||| : فلنضحك الوصيفة | : حقا فلنضحك/ 
الامييرة : فلنضحك / الوصيفة | : لم لا تضحك مولاتي / الاميرة : لم 
تضحك ام الخير ؟/ الوصيفة !!!: لم لا تضحك بره / الوصيفة || : لم 
لا تضحك مقصطورة ؟/ الوصيفة | : انا اضحك لكن يره ؟/ الوصيفقةااا: 
انا اضحك لكن ام الخير؟/ الامييرة ٠:‏ فلنضحكءو( 53). 

هكذا يتضح ان الحوار لا يتطور تطورا خطيا تصاعديا مواكبا لتطور الحدث 
كما هو الحال بالنسبة الى المسرح التقفليب دي .,تطوره في المسرحيات 
الطلبعية اجمالا تطور داخلي ذاتي خاضع لقانون التوارد مع التنويع. 
فالمسرحية تقوم عادة على عناصر محدودة تمثل من المسرحية عمودها الركيسى 
وتكون المشاهد التالية انتشارا لهذه العناصر وتنويعا لها. من ثكم 
اتسمت المسرحيات الطليعية بطاقة في الايهاء كثيفة كثافة تقربعها 


من الوظيفة الشعربة وتصلها نسها. 





(50 
(51) المصدر نفسه ص 254 

(52) ديوان. .عبد الصبور المجلد | ص 358 
(53) المصدر نفسه ص 383 - 384 
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القهصطل الشاسي : الاساليب الفنية الموظفة في المسرح الطليعي 


للمسرحيات الطليعية منطقها الخاص في تنظي م النص وتوليد 
المعشنى درسنا من مظاهر هذا المنطق طريقتها في استخدام اللفة 
وهي طريقة تعتمد خاصة التوارد اى التوليد عن طريق القياس, 
الى هذا تتميبز المسرحيات الطليعية بخصاكص اسلوبية 
تتصل بوجه اوباخر بمفهوم التوليد وستنتولى في الفصل التالي 


دراسة اهم هذه الخصائص. 


التعميين ( 4 5) 

التضميين ظاهرة تندرج ضمن الرؤية نفسها القاعمة على التوليد 
اى محاكاة الشيء لذاته ويعين هذا النمط من المحاكاة بالتحديد جزء*ا 
من المسرحية ( او من النص الادبي بوجه عام ) يلخص تلخيصا مركزا 
واذن في صورة اصغر حجما من الاصل موضوع النص الادبي في خطوطله 
الكبرى او يعكس صورة مؤلقه . 

ولا يفوتنا ان نشبر الى ان التضمين ليس ظاهرة جديدة 
كل الجدة في الادبب عامة. فقد سبق ان استخدمها فيمن استخدمها شكسبير 
في عدد من مسرحياته اق عمق الى تضمين عناصر مروية او مشخصة 
تحاكي موضوع المسرحية الاصل. ومن ابرز الامثلة المحسدة للطاهرة 
عنده ذلك المشهد الصامت الذي تولت فرقة تمثيلبةتقديمه في مسر حية 
هاملت امام الملك عم هاملت وقاتل اببه. وهو مشهد يعكسهوضوع المسرحية 
ذاتها ويرجع صداها في صورة مصفرة كما وطفها حيد في بعض المواضع 
من رواياته اذ ادرح في صلب الروا بة حكايات قصيرة او لوحات 
تحاكي القصة الركيسية في خطوطها الكبرى او عملية الكتابة تس 
وقد نقل عنه قوله في بعض موافع مذكراتله إريعحبني ان نجد في اثر فني 





(54) ععقوطة ده م25 
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من الاثر نطامه وعلاقة اجزاعتكه بالكل ( 55). 
اهل الكهف للحكي م ويتجسد في تلك القصة المروية على لسان احدى شخصيات 


المسرحية ومفادها ان صيادا يبائيا تاه في عرض البحر مدة قلرون 


ولما عاد الى وطنه آلفى معالمله قد تفيرت وأتلفها الزمن فاسلم 
نفسه الى نوم هادىء ابدىء. وواضح ان هذه القصة تعكاسس في صورة مركزة 





وجامعهة موضوع المسرحية ورؤواها الوجودب 
ما تتمينز به المسرحيات الطليعية ان الظاهرة المعنية اصبحت فيها تعتمد 
على نطاق واسع منتششر. وا للظاهرة على المصعيد النظرى وجوه تلاثلة هي 
اولا, تضمين الشنصء( 6) ومفاده ان تحتوى المسرحية عناصر تحاكي موضوع 
المسرحية او فكرة من افكارها الركب يه في مستوى القصة ثانيا رتضمين 


السسنن,ع(ا 57) ومعناه ان تتضمن المسرحية عناصر تحااكي عملية الكتاية عند 





فمن الامثلة المجسدة لتضمين النص ما يطالعنا في تلك المقاطع 


الفاصملة بين لوحة واخرى في«الدنيا رواية هزلية»والمحاكبة على صعيد 
الحلم لما تعيشه بعض الشخصيات على معيد الواقع في مركز عملهاً فراصد 
الموكول البه حشر الارواح في موفع ما من الفضاء العلوى ليس سوى صورة محاكية 
للموط ف راشد المكلليف بروصف الملفات وترتيبها في مركز العيبتنشبتمدمعممغل 
الذي تعرضه لنا المسرحية في البداية . كذلك يضمن حاص دك 


المعهود اليه ازهاق الارواح صورة الموظخلف حامد المكلف فى مركزن العممعتغل 





طاهرة تضمين النئْص صورة العلاقة القاعئكمة ببن الشخصية الركبسب 
خالد وزميلته في العمل سلوى. وهي علاقتة حب مقموع صورته ان الموظف 
يحد (55)نقلناه عن ريكاردوفي كتابه الرواية الجديدة ص 47. >1 دامقعقع831 دحندعل 
.3 5111 .80 23215 2021 110101711 
' (56) 6عصمطة' 1 ع0 عتتزطة ده 156 هآ 
1 (57) وعقم»ه 065 لل لذ ل لي 


(58) تداع ة 31 عورمطة ' 1 عن " 
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خالدا يبدي ميلا خفيا نحو زميلنه في العمل سلوى .. ولكنه لا يلقى منهصا 
الا الصد والاعراض. اما التضمين فوجهه ان معظم اللوحات المكورزنة 
للمسسرحية تعيد في صورة موازية للصورة الاصل نطط العلاقة بين 
الطرفين. فتعرض ازواجا اهم ما يمين علاقة طرف منها بالطرف الاخر عدم التفاهم. 





ت تنشب خصومة حادة بين انطوئيو 





وكليوبترا لاسباب شاف ة وفي لوحة اخرى تخاصم زوجة ركيس دولة عطمى 
زوجها لاسباب تافة ايضاء وفي فوحة كالئة يَقْدَمٍ الم على فقتل ووجتة 
بنوع من السم اخترعه بنفسه. كما تبدى العلاقة بين روميةل وجولييت 
في لوحة رابعة مبنية على سو ء التفاهم. 

كتجنن ظاهرة تفيين: التق يوفوح في مسزحدية زيا “طتالتسغ الشحرة» 'فحيياة" السدلية 
تحاكلي بوجه من الوجوه حياة الزوج قن حياتها منطمة رتيبة فقي 
نظامها لا يداخلها توتر ان كان يحق ان ننتظلر من كاعغئشات حيوائيهسة 
غير هذا النمط من الحياة ل تماما كحياة الزوجبة في علاقتها بيزوجعهلا 
وبما يحيط بها. وعلاقتة الزوجم بالسحلية ( او الشيخة خضرة ) تحاكي 
علاقته بزوجته على صعيد معاملته لها وعلى صعيد شعوره الباطن نحوها. ومن 
اكثر المواق ف _دلالة على طاهرة التفميسن كما حددناها حديث الزوج 
الى المحجقيييق عن علاقته باللسحلية. وليس من العسير ان نكتشف 
ان الزوج يتحدث في واقهقع الامر عن علاقته بزوجته طيلة فترة حياته 
معها تحث سقف واحد ففي مستهل الحوار يتقاضطلع دكر المراة وذكر السحلا 8 
وينشاً نتيجة ذلك ض رب من الخلط المتعمد بين صورة جذه وصورة تلك. 

.الزوح : قبل كل شي عندي شيء اريد ان اقوله . شيء عجيس,/ المحقئ : شيء يتعلق 
طبعا بحادث الاختفاء ؟ىر الزوجي : شعم الاختفاء / الزوح : نعم لقد اختفت 
ايمكن تصور هذا ؟/ المحقق : هذا شيء معروفع منذ ايام / الزوج : ولكني 
لم الاحظ ذلك الا اليوم / المحقق : لم تلاحظ اختفاء زوجتك الا اليوم ؟/ الزوح : 
لا اتكلم عن زوجتي / المحقق : عمن اذن ؟/ الزوح: عن الشيخة خضرة / المحقق: 
اه.. السحلية / الزوح : اختفت هيالاخرى / المحقق : كيف عرفت ؟/ الزوح : ليست 


موجودة في الحديقة / المحقق : هل انن وائق ؟/ الزوج : كل الثقة / المحقق: 
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كيف يمكنتك النأكد ؟/ الزوج : لم ابصرها طول اليوم راقبت مسكتها.... 
لم تخرج ولم تدخل.... قطعا هي ليست موجودة في مسكنها ولا في الحديقة 
هذه اول مرة يحدث ذلك لها... منذ تسع سئوات).( 59) ويستر سس تيل 
الزوج في حديثه عن السحلية وعلاقته بها منذ عرفها اي منذ تسع سنوات 
وهي المدة نفسها التي انقضت منذ زواج له وحلوله صحيبة زوجته 
في المنزل الجديد.وييبعبر في معرض حديثئه عن علاقته بالسحلية 
في البداية عما كان يثيره مرأها في نفسه من مشاعر الكراهية 
حتى انه هم بقتلها ثم عدل عن ذلك... مؤقتا مما يوحي بان فكرة 
القتل ( قتلالزوجة ؟) خامرتوه:«المحقق : وهل تعرف هذه السحلية 
منذ تسع سنوات ؟/ الزوج : نهم منذ تسع سنئوات منذ وفعت قدمهمي 
في هذا المنزل في هذه الحديقة هي بذاتها / المحقق : وهل يمكن 
لسحلية كهذه ان تعيش تسع سئوات؟/ الزوج : لقد عاشت وانياعرفقها 
واراها كل يوم... عندما وقع نظرى عليها اول مرة رايتها قبيحة المنظضر 
مرعبة تشير في النفس التقزز... هممت بقتلها... ثم طرحت الفكرة موقتا 
... تركتها تعيش( 60) . الكلام يبدل في ظاهره على ان المعسشنتْ هو 
السحلبية لكن المقام والسياق يوحيان بان المعنيٌ الحقيقي هو الزوجة 
ومن الواضح ان المحقق فهم الكلام على وجعه الباطن واعتيب سر 
بموجب هذا الفهم ان فكرة قتل الزوجة راودت الزوج وهذا ما يفسسير 
سؤالله الزوج ان يكشف له الملابسات الحافة بالجريمةبرم/ المحقق: 
فكرة القتل اذن خصطرت ببالك ؟/ الزوج : فعلا / المحقق : وباى شيء 
كنت ستنفذ القتل؟/ الزوج : قتل من ؟.. المحقق : زوجتك ر(61). 
وتزداد صورة التضمين وضوحا وتاكدا في نهاية المسرحية عندما تختفي 
جثة_الزوجة التي اقدمالزوج على قتلها تنفيذا لتلك الرغبة 


الخئذيبة في التخلص منها وتحل محلها جثكة السحلية:ر, الزوج: الجثة 2»زوجتي / 





(59) ياطالع الشجرة ص 4؛5 
(60) باطالع الشجرة ص 57-55 
(61) المصدر نفسه ص 58 


٠ 
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الدرويش : اختفت من موضعها / الزوج : اختفت غير موجودة حيث تركتهار 
الدرويش : لعلها في الحديقة ؟/ الزوج : ومن الذى نقلها ؟/ اني لم اكن 
الزوج : ( صائحا من الحديقة) : لا لم اجدها .. ولكن الشيخة خض لسر ة/ 


الدرويش : مالها ؟/ الزوج ٠‏ ميتة وملقاة في الحفرة»( 62). 


ومن مظاهر.ر تضمين النص في الفرافئير ذلك المشهد الذي يوحي بتعطول 
أكبر منشه حجما انجذايا مغنا طيسيا وظل يدور حول هذا العتسص تسبل 
في دورة طبيعية سرمدية. وهي دورة تحاكي في حركتها وفعية 
التابع والمتبوع المتحكمة في علاقتة البشس منذ الازل والباقيدة. 
فين كفيد يه التشرشيححكتة الى الاب #ركاكة ين خفية كجدب فرقونا أو احرعمة 
على الحركة والدوران حول السيد.... تبدأدقات غريبة ذات وقلع 
معين وكانها دقات الطبلة التي يتسلحرك عليها الكون... بينما تتضاءعل الاضاءة 

الدقات تسرع فيزداد اسراع فرفور في الدوران... يضرب فرفور السيدك 
الى اعلى وهو يتتاوه ممسكا بذراعه. كل هذا دون ان يتوقفف عن الجمطلرى 
والدوران... السرعة تزداد وتزداد الدوائر حول اللمسيد اتساعدا 
ويظل يفتح فمه ويغلق هه دون ان ينطق ودون ان يتوقف عن الدوران تحت 
الدقة الكونية».( 63) 


نحل منها الحركة الجسدية محل الصدارة. ولتضمين الموضوع في«المهزلة 


الارضية» وجه آخر يرتكز على تقديم لوحة تحاكلي الصورة المرسومة 
فيها الج العام الذي تجرى في اطاره احداث ( اولا احداث ) المسرحيةه 
وآبرز ما يتميز به هذا الجو تداخل الواقع واللاواة البقظ 9 


(62) المصدر نفسه ص 208-207 
(63) شحو مسرح عربي ص 260-259 
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والحلم من ناحية والتضخم من ناحية اخرى وهما سمتان كنا رآينا أنهما 
تعتبران من المظاهقغرر المميزة للمسرحية على صعيد عرضها الاحداث وتصرف 
الشخصيات. 

ررنشاهد لوحة فضخمة معلقة على احد حيطان العيادة رسم عليها رجل 


يمسك بالجوزة يشر بها ويحلم حلم المخدرات الذى لا نهاية له 





والمجسد بطريقة بداكية . الحلم مفاده أن المدمن يتصور نذ 


هارون الرشيد جالسا في حالة لهوه وحوله الجوارى والراقصهطات 
والمعنيات وبدلا من صواني الطعام والشراب يوجد طبن عليه عدّة. الكيف وجوزة 
تمسكها جارية تسقي منها الخليثّة..اولال الحشاش وزوجته عريا مهللين 
متنائثرين حوله وزوجته على صدرها طفل رفضيع تمد يدها اليه 


وكانها تستحلفة ... وهو يضرب يدة مشمكزنا.... هناك عسكرى ضخم جدا هائل يمد 


يده ويمسك الحشاش من ياقة جليابه استعدادا لاخذه للسجن »:( 64) وفي 


عسكرى رفيع ذوبضشطن كالبطيئة بندقيته رفيعة ايضا وطويلة 
يستعملها كمستند لذراعه الذي يستعمل بدوره كمسند لراسه يقئلف 


بجوار العسكرى المرسوم في الصورة » ( 65) 
علاقات شخصيات تتسم نفسياتها وتصرفاتططا بضرب من الشذوذ اى الذهوول. 





اما تضصمين السنئن ومفاده كما اشرنا ان تحتوى المسرحبي 

افعالا تحاكي طريقة كتابة المؤالف مسرحيته فمن وجوهه في مسرحية 
,, مسافر ليلءوصف الراوى عملية خلس العامل بدلاتته الرسمية الواحدة 
تلوى الاخرى اذ يقول :,, الراوى : العامل يخلمٌ سترته الرسمية / تحت السترة 
سترة / العامل يخلعٌ سترته الشانية الرسمية / تحت السترة سترة /»( 66)وهي 
عملية تحاكي في صورة محسوسة مباشرة طريقة تأليف الكاتب مسرحيتله., 
. وجه الشبه يخص صفة ,,رالتعليب 4( 67) . فكما تكشف كل سترة سترة اخرى 


1 يِه ١‏ وت كنلة 2 .. 3 : ا( يقوم منهج كتاية المسر. 7 ةٌُ على التوا د 





(64) المصدر نفسه ص 271 (65) المصدر نفسه ص 272 
(66) صلاح عبد الصبور الديوان مجلد | ص 639 
| (67) +صعمع زمطكه ‏ +معووده قطعمه 
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الذاتي اى محاكاة الكتابة لذاتها في عملية 5-0-0 ان تسترسل 
الى ما لا نهاية امعد اتسايسنق يذكونا: يعقهة هبيه بة من حيت اتفكل 
في الغرافينسسرريتوم فرفور بفك علب تخفي الكبرى منها الاصضضقغلر 
حجمسا الى ان تشتهي العملية مع وقوف فرفور على علبة دقيقة الحجم 
تكاد لا ترى. 

ولنا في..رحلة قطار» موقف يرمز لطريقة كتابة المسرحية وذلك عندما يقدم 
الساغيق والوقاد في المشهد الاخير ويعلمان المسافرين بخبر مقااده 
انهما قصد]ا المكان الذى يفترض ان الاشارة الضووكية تنبعث منه وانهما 
لم يجداشيئا. وشنقل فيما يلي جزء| من كلامهما وردود المسافرين 
ررالانسة : بما ذاجكتم ؟/ المالي : واخيرا / السيدة: ما هي النتيجة؟/ 
الساعق : لا شيء / الجميع / لا شيء*/ الوقاد : نعم لا شيء/ .. المالي :والكشك/ 
السائق : لا يوجد كشك / الموسيقي: والسمافور ؟/ الوقاد : لا يوجد سيمافور 
الانسة: والاشارات ؟/ الساكق : لا توجد اشارات / السيدة : والعامل؟/ الوقاد: 
لا تجد اى عامل ولا موظ ف...,/ المالي : والنئتيجة الان؟/ الساكئق: النتيجة 
انه مادامت لا توجد اشارات معينة فمعنى هذا ان السكة مفتوحة / الوقاد: ولماذا 
لا نقول العكس انه ما دامت لا توجد اشارات تفيذ الامان فالسكة مفقوفة.( 68) 
لا شك في ان لهذا الموقف من الثراء ما يكسبه مدى ا سطوركًا اى_تحديدا ‏ ب 
بجعله منفتحا على مجموعة كبييرة من التاويلات ... ولعله يفيدنا ضمن 
معاني اخرى بطري قة صياغة المسرحية وبالاسس التي تشبئن 


عليها. فكما ان ايقاف القطار كان فعلا اتضح انه غير ضرورى لا يرتكز عللى 





دعامات ثابتة والدليل عدم وجود الجهاز المرسل للاشارة الفوكية 
كذلك لا تستند كتابة المسرحية الى سنن مسبقة ولا ترمي الى غاية 
عدا ذاتها. فهي فصل من بياض مكتوب على صفحة بيفاء يمكن محوه وكتابة 
غيره او اعادة كتابته في عملية لا تتوقف وتاسباسا على ذلك اتسمت 
بطابعها الثناتغي: انغلاقها وانفتاحها في أن او ان شكنا الدقة 


انفتاحها في انفلاقها. 


(68) رحلة الربيع ص 148 150 
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واظصطر من الوجهين السابقين للتضمين تضمين المسرحية صورة 
الباثه تتجلى هذه الظاهرة بوضوح في«مشروع للمناقشغغ لك المتفضمهئة 
صورة ممنغفرة للمؤلس ف المسرحي الطليعي كات ب المسرحيكةة, 
ما هي معالم هذه الصورة ؟ بقدم المؤإل ف في مواجهت 
اعضاء فرقة تمشيلية ومن خلالهم النقاد المتشبثي نتن بالمفاههيم 


والتصورات القديمة في التالهيف المسرحي. ويبدو المؤلف واثقدا 





من نفسه مصصرا على وجاهة ما يؤمن بهدويتبناه من رؤى متعطل ررة 
من تلك التصورات الجاهزة. ولكن عمد يونسكو في مسرحيته الموسومب ة 
ب«مرتجلة الما ى الى تقديم النقاد المائلين امامه والمتحاملين على فنه 
الضارب في اعماق الخيال في صورة كاريكاتورية فقد جنم محفوظ سعيا الى 
الغاية ذاتهاروهي ابطال احكام هؤلاء النقاد الجاءقكل ,وّة_ الى ادراج حادئلة 
خصام نشبت فجاة بين شخصين من اعضاء الفرقة مبينا ضمنا ان الواقع 
يتجاوز مقولات المنطق وان مُحاوالنة تأوي له في ضوء هذه المقولات تجر لا محالة 
الى التعسف على الحقيقة وتزييفها. فالتأوي ل المسلطةعلى الواقع 
والرامية الى فهمه كثيرة ومتضارية وخيرما نقوم به هو تقديب حلم 
الواقع في مادته الخام دون محاولة شرح او تعليق. وهذا ما يفهم من كلام 
المؤلف الموجه الى صحافي قدم فجأة اثناء تفجر الحادئلة وسأل المؤلف 
عن معنى ما يحدث فأجاب بآنه يجرى الاعداد للمسرحية الجديدةر,المندوب: ماذا 
حصل لهم ؟/ المؤلف : فرغوا لتوهم من تدريبات المسرحية الجديدة / المند وب: 
انها مسرحية عشي فة فيما ارى؟/ المولف : لا تخلو من عشف... / المشندوب: 
حتى فنائتنا الكبيرة تطرح راسها في شبه اغماء انه لامر غير معقول/ المولف: 
لا تخلو من جنوب/ المندوب: لعل المسرحية تميل الى التشاؤوم ؟/ المول ف: 
لا تخلو من تشاؤم/ المندوب : لكن صّوقف البطلة يدعو الى التفاؤل فيما اعتقد/ 
المولف : لا يخلو من تفاؤل/ المندوب : كيف تجمع مسرحية بين التشاؤم 
والتفاؤل وهما نقيضان ؟/ الموٌؤلف: لا تخلو من تناقض/ المندوب: مم استلهمت 


فكرتها العامة// المؤللف : شرعت في كتابتها عقب تفكير طويلل / 
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المندوي: هل بمكن ارجاعها الى تجربة شخصية مرت في حياتك؟/ المؤلف: ربما امكن 
ارجاعها الى علاقة قديمة قامت بيني وببن مطرب احرس(69. 
مايلفت النظر ان المولف يتعمد في ردوده الفغموض و الابهام وكانه يثرك المجال فسيحا “حون 
ما يتبادر الى الذهن من تاويلات اى هو في نهاية التحليل بيحتميبالصم تكصمت صاحبه المطرب/ 
ولغشين كان المول ف في المسرحية السابقة واضح المعالم عاكسا لصورة 
المولف كاتب المسرحية في مواجهته ه الحقيقية او الخيالية,لمنتقدى كتاباته 
المسرحية الطليعية فصورة المُولف المضمنة في الفرافير تبدو اشد تعقيدا 
وابعد مشكلية . وسنحاول تبين معالمها بتشاولها من وجهتين : اولا من 
علاقته بالمتفرجين كما تتجلىآيضا في المسرحية . فعلنت الصعيد 
الاول نلادعمظ ان الشخصيتي ين الرفيسيتين تتحدثان في بعض المواضع 
عن مولاف سسرحي عهد اليهما بتمثيلل نص مسرحي ( 40) اضاقة 


الى هذا تطا لعحنا اشارات كثييرة تقفيد بان الشخصيتين تقومان 


(69) تحت المطظلسهة ص 220 222 


(70) من الاشارات الكثيدسيبرة الدالة على وجود مولف عهد الى 
الشخكسهيات بالقيام يادوار مسرحب 58 
نسوق الامدغدد غلة التالبة الميثوئة في مواض#طل ع 
3000 ة من النص |! 5 

فرفور : الح ق على المولف اللي عملك سيد وتركك دالا سم 


بينما هرت البراغيث جثتي ( نحو مسرح عربي ص 186 ) 





فرفور : اعت يدل واندمج خلينئنا نيتدى احسسن من ان يجليء 
المولف ويلاقينا قاعدين ص 188. 
صاحة الدور : هذه لازم تتزوج من فرفعونر.٠‏ المؤلف يعشها 


مهي وسبقتها على الباب ودخلت اتاكد ( ص 207) 





السيد .يا ابتلبسي وولفقغمنا) عصبسسئ. وكلمة كاتني 


ودمه يفور ‏ ص 224 
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بتشخبص هذ! الشص الموجود وجودا ماديا ( 71). 

ولكن اي نص؟ إننا لا نعرف اكتب المؤلف نصا وعهد الى شخصيات بتشخيصه ام ان هذا 
النص مشروع في طور اعداديفكرة تخامر ذهن المولف ولم تتحقق بعد. المهم ان علاقة 
المؤللف بشخصياته من خلال المسرحية علاقة مشكلية. احد الممثلين ( وبالتحديد 
فرفور) يعبر في موافع متفرقة من المسرحية عن رفضه للدور ويتعمد العدول 
عنه مجبرا السيد على الانسياق معه في القيام بناذواز ارتجالية عايعة .واتمؤتف 
من جانبه يحاول في مواقف تتسم بالارتباك وتبعث في كثير من الاحيان على الضحك فرض 


ارادته عليهما ( 72) و كان السيد هذا الشخص الكسول الملبيء زهوا بنفسه 


(71) السيد اسمع يا فرفور احئا قلنا اندمجنا ونبتدى./ فرفور : نبتدى؟/ السيد : 
الرواية / فرقور : اى رواية / السيد : روايتنا ( ممسكا كتابا ضخما ومشهرا به) 


فرفور وسي تنه انت نسيت ... ككل مرة انت فرفور وانا سيد ... هو احعلا 
ننجيب حاجة من عندنا ؟ ( يريه الكتاب ) ص 222. 


السيد: يعني احنا خلاص تركنا الرواية وبقينا لا سيد ولا فرفور / فرفور : مع الف 
سلامة ( ملقيا بالكتاب الى جائب المسرح).ص 232. 

السيد: تلاقينا حلا ثانيا والا نرجع للرواية ( مشبراالى مكان الكتاب ) ص 241 
السيد ( فجاة ) يلقي بالرواية جانيا ويقف ) الرواية ما بقي لها 


طعم... انا شخصيا ما عاد لي نفس اعمل سيد انسدت نقسي خلاص ص 254 

(72) من ذلك انه قدم مصحوبا بشخصيق ضخمين مفتولي العضل لات 
لترويع فرفورو/ المؤلف : انا عارف الاعيبك يا فرفور ( يشير بيده 
فيخطو داخغل داكقرة المس رح عملاقان ضخمان رهيبان في نظرتهما توحش 


وتحد » ص 200/ 

ررالسيد : هذا دورك يا فرفور ‏ الان 'نعود الى شغلكهوولما بيمتئع فرفور عن الانصياع له 
يستنجلد السيد بالمؤلف قائلا برءيا حضرة الموؤلف فرفور امتتنع 
شائية / صوت الموؤل ف : انت تتحد اني يا 0 فرفور انا انسف بك الارض..... 
انا ابعثلك الفتيان ( ويظهر شبح العملاقين من الباب/)ص 214. 
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هو الذى يستسنجد دوما بالموٌؤل ‏ ذف ليحمل زميله على التقيد بدوره والالتزام 


بالتص وكانه عاجز عن تحقيق ذاته خارج ارادة المولفوبدوتئته 





اتضح لنا مدى تحلل شخصية الموال ذف في علاقته بشخصيات 
وضعفها. 

ولكن من جهة اخرى ( وهنا نخلص الى تحليل الجائب الثاني من صورة 
المؤلف) يطالعنا المؤلف مائلا على خشبة المسرح امام جمهور القاعة 
الحقيقي ( او المفترض انه كذلك ) صورته في هذه الحالة تتكامل وصورته 
السايقة المتصمسلة بعلاقته بشخصياته وتتقاطع معها. نشاهده 
في البداية قائما على خشبة المسرح لا يظهر منه سوى نصفه الاعلى مرتديا بدلة 
انيقة ويتجمه الى الجمهور بخطبة يتحدث فيها اليه عن مقهوم للمس ‏ رح 
ووظيفته في لهجة الواثئ تق من النفس المعتد بما يقول ( 73) وما إن يتقدم 
شوطا في خطابه حتى يداخلنا شعور بفراغ كلامه واجداب نفسه. ويتحرك المولف 
من مكائه متجها نحو المتفرجين للاقتراب منهم ومحو المسافة الفاصمالة 


نش اإاء 





بينه وبيشهم. واذا بنا نكتشت ف انه يرتدى سروالا قصيريرا و 
بدون جورب وهكذا يكون عريه الجسدى عنوان عريه النفسي وتجسهي ذا 
ماديا له. وينتاب المولف الاضط راب عندما يعم الضحك في القاعة فيسعهى 
في شيء غير قليل من السذاجة والبراءة المضخمة الى تبري تسر 
موقف هه لمؤٌؤلف : مع تقديرى لشعوركلم التبي ل وفرحكلم 
باني اقتربت منكم لا ارى أى مشاس بة للضحك ( ضحك ) الله اما رايتم 
مؤلفا من قري ب جدا ( ضحك) يا الخواتي... يا حضرات.... من فضظلكلم 
انا كل قصطدى اننا نلفي المسافة بيننا ونر ملع الستاكر بين 
كل واحد والشاني ونعيش ساعة اخوانا... ساعتين للصبح ان احبينا 
نمتل»)( 73). 
ولكن لا تلبكث الموسيقى المصاحبة لقدوم فرفور ان تغمر صوت المؤلف 
فيضيع ويتلاشى علامة تلاشي شخصية الموالذف وانهياره انهيارا تلدل 
عليه وترمز له كذلك ردود فعله الساذجة المضويك اسه 





(73) المصدر نفسه ص 182 
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د تعزف الموسيقى معلسة دخول فرفور فيلتفت المولفف ناحية باب 





يقول في يأس : خلاص ... ابحشوا لكم عن مؤلف»(74) ويستمر حضور المؤلف 





في التضاؤل في مواضلع لاحقة من المسرحي ة الى ان تضمحل اضمح للا 
تاما او يكاد في نهايتها. فنحن نشاهده بعد مضي شطر من المسرحية,ر/ يدخثخل 
في هيئكة قزم او صبي صفيسر طوله نصف طول المؤّلف الاول ولا يزال ب.الشورت» 
القصي_ر_')( 75) ثم لما يعز على الشخصيتين ايجاد حل لوفعيتهما بعد 
ان طرقتا كل السبل تفزعان الى المول ف علهما تجدان عنده مدلا 
فلا تضفرانن الا بذْرّة لا تكاد ترى ملفوفة في طيات علب كثيرة. 
#فرفور : ينادى المولف / السيد : يا بني انت سمعت انه خلاص مشى من زمان/ 
فرفور : من يعرف يمكن يكون رجع يا حضرة المولف يامنقذئب للا 
يا املنا..هل رجع ؟/ اصوات : رجع تعالوا خذوه ( ينطلق فرفور كالسصهخ م 
الى الخارج وكالسهم ايضا يعود حاملا على صدره لفافة كالتي تستعمل لجحعمل 
الاطفال الرضع )/ السيد : هو هذا الموللف,/ فرقور : ومالة ؟ يض ع 
سره في افعف خلقه / السيد : هذا اللي يقول لسا الحل : هات ( يتشناول اللفافة 
ويفكها فاذا بداخلها لفافة اخرى ويفكها فيجد بداخلها لفافة اخرى.. يفكها 
فاذا بداخلها لفافات اصغر فاصضر بظل يفكها الى ان تصبح في حجم البندقة 
شم صغفيرة بدرجة لا ترى»( 76) هكذا ينتهي المؤالفالى التلاشلي 
ويكون كمن مات مرتين مرة على يد شخصيات افلتت منه وخرجت عن ارادتته 
وأضحت تستخنف بيحفوره ومرة ثانية على يد المتفرجين الذين لا يحسون بوجوده 
الا من خلال هزكه مم به. 


تطالنا ظاهرة تضمين الباث ايضا في«بعد ان يمو /مالمله,بمجسمة في 





(4) المصدر نفسه ص 182 
(75) المصدر نفسه ص 199 
(76) المصدر نفسه ص 253 
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الراو يات الثلاث اللاتي يتولين تقديم المسرحية وبسنرى ان تقديمهطعن 
ليس بريكا انما يعكس في بعض المواضلع صورة الموٌؤل ف في مواجهته 
مشكل الكتابة. فلكن كانت ظاهرة التضمين شديدة التعقيد في بعض تدخلاتهن 
وتعاليقهن على مسجريات الاحداث(او اللا احداث)صعبة التحطليل 
لاتخاذها مسالك ملتوية ودقبقة فظهورها جلي في المشاهد الاخيرة 
من المسرحي ان وذلك بالتحديد بعدما فشلت محاولات رجال الحاشيلقة 
في ارجاع الحياة الى الملك وانصرفت الملكة صحبة الشاعر الى مكان 
قصلي وارتحل الجلاد في طلبهما. فتذخلت الراويات لاشعار المتفرجين 
بآن الموروللئلف وفك عند هذا الحد من المسرحية ولم يهتد الى حل 
ينهي به المسرحية ويحظى برضى المتفرجيين : 

المرأة الاولى : قال لنا مدير المس سرح نقلا عن المخرج نقكلدلد بالا 
عن المؤالف انه احتار حيرة شديدة حين وصل الى هذا الموضللع من 
مسرحيته... فان علماء التالي ذف المسرحي يقولون انه لا بد من نهاية سارة 
او جزكلية/( 77) ويخلصن الى تقديم اقتراح بعرض حلول ثلاثة حتى اذا صادف 
احدها هوى من نفوس المتفرجين تعهدن بالاقتصار على تقديمه في العروض المقبلة 
دون سواه . 

ب#وكانت امام المولفثلاثة حلول : ولما كان حاكرا في اى الحلول 
تفضلون فقد أشر ان يعرض عليكم الحلول الثلانة ولكنه تعهد لنا ان لا نعرض 
ندا الا النسىملد ل الذي برضيكم او يرضي مزاج الافغلبية منكلم 
فنحن كما قال الموّلف لا نريد ان نعلمكم ولكننا شريد ان نتعلم منكلم)( 78) 
ويحيق لنا ان نشك في صدق ما صرحن به من رغبة في ارضاء مي ول 
المتفرجين ومزاجعم متى عرفنا مدى استهتارهن بِقَيم هؤلاء المتفرجينلحقيقيين 
او الوهميين واستخفافهن بهم.والحقيقة ان كلامهن يكشف 





(77( الديوان !ا ص 125 


(78) المصدر المذكور ص 126 
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ازمة الكتابة كما يعانيها كاتب المسرحية . فاذا كان عالم 
المسرحية التقليدية عالما منغفلقا مكتفيا بذاتله وائقا بنفسه 
لا ايداخله اللبس ولا الارتباك او هكذا يري هه الكاتب فالكتابة 
في مفهومها الجديد تبدو قلقة متازمة تفكر في ذاتهعس ا 
وتفصح عن تفكيرها في ذاتها وتازدهها ‏ صراحة. هي كتابسس سس ة 
متوترة حاعقرة لا تتحقق الا بانكار ذاتها والسخرية بها اى في النهاية 


موضوع الجزء القادم من يجش سس ا 


الكتابة المسرحية في مفهومها التقليدى عالم منفلل يق على ذاتهة 
من خلالها يحاول الكاتب ان يبرز في ثوب طريف يميزه عن غيره 
وخلافا لهذا المفهوم يبدو النص المسرحي الطليعي منفتحا على غيره من التصوص 
متفاعلا معها موصولا اليها. وللتشاابك التصي وجوه لعل اإدناها 
شآنا وأقلها خطرا ذلك الذي يمكن وسمه بالتشابك النصّي الداخللي المبشني 
على ترابط كتابات مولذف واحد بعضها ببعض وتولد بعضها عن بعض مع 
تنوييع في الشكل وتفاوت في مدى التركيي بز والالجاج ولعل اكشآ آ تير 
الامثلة وضوحا في الدلاالة على الظاهرة مسرحيات محفوظ المرتبطئلقة 
فيما بينها بوشاتكح واسباب اتصال وثيقة من حيث صورها وبناه--1١‏ غ 
وطرق التعبير فيها حتى ليكاد جماعها يقوم مقام مسرحية واحدة تحاكي 
ذاتها مع اختلاف في المظعر وتفات في نسبة الانتشار . فثلاثة منها 
وهي«يحيي ويميت, و«المهمةهء والتركة. تجرى احداثها في مكان خلال 
او شبه خال تغشاه الظلمة ويوحي بالوحشة والانقباض وهي ‏ جميعا ب تعرض 
شخصيات يذكر بعضها ببعض ويتولد بعضها عن بعئض ولعل اظهر ما يميزها 


نمط العلاقة القائمة بين الجنسي ناا مراة (أو فتاة) تحب رجلا (او شاببا) 


(79( 1+6 طعوه مر وذ ' بآ 
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بط يبادلها الحب لانشغاله بهمومغير همومها ( الممثكاللبسب-- ا ددسة 

والمولف في,مشروع للمناقش كه الفتاة والفتى في ٠“‏ يحيى ويميلست ) 
والى حدما الفتاة والفتى فلول,المهمةع) وكما يتكرر نملط 
إلعلاقة بين الجنسين من مسرحية الى اخرى كذلك تتكرر المعاني 
ذاتها في أشكال مختلفة ماسحة مدى يضيق او يبتسع حسب المسرحياا تء 
فمعسعغنتنتك الوباء يرد ذكره في مسرحية ,النجاةى ثم تعاد ميافغخلة 
علىنحو اكثر انتشارا في«يحيي ويميت»,كذلك يطالعنا معنى الملاحقة 
في هذه المسرحية محجسدا خاصة في تلك القهقهة الساخرة الملاحقة 
للفتىي على امتداد المسرحية والملقية في نفسه الرعب . ثم يعود 


المعنى للظهور في بالمهمةقى وفي ر.النجاةاماسحا مدى افسح . كذلك تتجدد صطصورة 


الوئثاق المكبل للشخص في مسرحيتين على الاقل وهما برالتركقكل ةي وإلمهمة 


ابعد من هذا الحد لنسبية الطرافة فيها ولاعتبارنا انه فيس لها من الاهمية 
ما للوجه الشاني من ظاهرة التشابك النصي الموسوم بالتشابك الخارجي 
القاكم على ترابط النص بنصوص اخرى غير نصوص الكاتب نفسه ارتباطا وثيقاء 
سا ولا يتعلق الامر بشهادات عفوية تدرج للاستدلال او للتنميق وانما يتواصل 
حقيقي بين النصوص ومن هذه الوجه ق#ركل نص هو موطن لقاء لعدد كبير 
من النصوص وهو لها قراءة جديدة وتلخيص مركز وهو منها اخرا فسحتها 
الفضاكية الفارغة والمتنقل ةع( 80) حتى ليبدو النص المسرحطي 


امتدادا لنصوص اخرى وتنويعا لها . كما ان الظاهرثة تتجاوز التقلي 4 


ٌ 
1 


| الا اذا فهمنا العبارة بمعنى محاكاة الكتابة في مفهومها العام لذاتها. 
هر 
وسنحاول في مرحلة اولى ان شنشقف على ظاهرة التواصل بين المسرحهي-سات 


سس يبب مت 


(ع6صنلاعء 5 07108 دا 


(80) شيكول بتورل الروائيون الجدد 01 تلاقع1577تاكط 165 


4 م ١9+26‏ . لممسهة) . منمهةا 
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المعئية بدراستنا ونصوص مسرحية اخرى تنتمي الى الاتجاهة 
الطليعي نفسه مقتصرين على 3 وواضحطة. 

فبيين مسرحية «رحلة صيد» للحكيم «الشريط الاخيرعلبيكت شبه 
واضم يتجلى في ان كلتا المسرحيتين تقومان على تقديم شخصية 
واحدة اثناء استعرضاها نتفا من ذكريات الماضي عن طريق الذاكرة 
في الاولى وبواسطة شري ط مسجل في الثشانية . كما ان المسرحيتين 
تصوّران ‏ مع تفاوت في العمق ونسبة التوفيق ‏ حياة الانسان القائمة 
على العدمء ويذكرنا عنوان7/الاميرة تنتظدره بعشوانافي انتقط سار 
قودو» وهما تشتركان ‏ ضمن اشياء اخرى في الاشلالرة الى انتظار شخص مرغفوب 
في مجيتكه ومبؤوس منه في آن.الى هذا تلتقي مسرحية عبد الصبور المذكورة 
من حيث طريقة صياغتها وروّاها الوجودية بمسرحيتين على الاقل الاوالى 
هي لامخرج » لسارتر ور«الخادمات,لجيني تشترك مع الاولى في الايحاء بالانفقفلاق 
التام والحركة الذائرية المسترسلة المولدة لشعور هاد بالالم ومع الثانية 


الملكوب ,الملك يموت» ليونسكو فضلا عن ان كلشًا المسرحيتين تعرظلاسان 
ملكا في اوج سطوته يهاب بضرب من الذهول المرضي لشعوره باقتراب موته, 

ومن مظاهر التشابك الئصي من وجهته الخارجية في مسرحيات محفوظ 
ما اشرنا اليه في موضع سابق من التشابه الكبير بين موضوع مسرحيته 


مشروع للمناقشّة.,وموضوع مسرحية,, مرتجلة الماى ليونسكو من حيث إنهما يقومان 
على تضمين صورة الكاتب الطليعي في مواجهفه التصورات الفنية الموروثة 


ومفادها انه تلقى ضربات من مجهولين ( 81) باشارة شديدة الشبه بها وردت على 





لسان استراقون في ,في انتظار قودو» عندما قال انه تلق لت ى كالعادة ليلا 
ضريا مبرحا في حفرة موجودة في مكان ما من الخلاء يشير اليا 


اشارة غامضة بيده.كما ان صورة الفتى في/التركة»( 82) 'تشبه الى حد بعيد 


صورة الفتى في مسرحية بيكت المذكورة. فهما يتكلمان كلاما مقتضبا غامضا بريكا 





(81)الفتى كيف يكون جزائي ضربا اليما موجعايى ( تحت المتالمة ص 109) 
(82) المصدر السابق ص 143-142-141-140ص 157-156.١ص.‏ 


ىن 


١ 


مر 
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في غموضفضه واقتضايه وكثيرا ما يعيدان عبارة,لا اعرف يا سي -يوى ٠‏ 
ردا على بعض الاسكتئلة الموجهة البيهما. كما ان الشيخ المعني في مسرحية 
محفوظ يذكّر تذكيرا غامضا ب «الشيخع قودو في المسرحية الشائية ولا شلك 
فيها لاستغرقت مشا الدراسة مجالا قد يتّسع لمؤلفقائم بذاته . ال ذا 


التشابك الشئصي فيها شبه موضوعاتها الركئ 





71 1 بموضوعررست شخصهيات 
تبحث عن مؤلفالبيروندلو ويخصٌ الموضوع العلاقة المشكلية بين المؤالف 
وشخصيات مسرحيته ( 83) وتمرد هذه على ذاك وان توخت المسرحيتان طرقا 
متوازية حينا ومتقاطهمة حينا اخر ومتعارضة احيانا . كما تلفتنا 
في مسرحية ادريس المذكورة وجوه شبه عدة بينها وبين مسرحية 

نى في انتظار قودو». فالمسرحيتان تقومان اساسا على شخصيتين اثنتين وتتسعم ان 
بشكلهما الداتق رى القائم على تقمص ادوار تزجيه للوقت او بحثًا عن 
هوية ضائكعة وان كان هذا الجائب اظهر واكثر انتشارا في,الفرافيبر» 
حثى انه ليكاد يكون منها الدعامة الاساسية. الى هذا تكثر في المسرحيتين 
المواق فذفالمتشايهة واحيانا المتماكلة نقتصر على الالمماع 
الى بعضها عرضا دون محاولة البحث المتقضي في مواطن الشب م 
اوالتمال ل ومواطن الاختلاف فيها. ففي بداية الفصل الثاني من مسرحية 
«الفرافير» يلتقي السيد يفرفور ويتبادلان العساق والقبل ايتهاجا بهذا اللقاء 
وكائهما افترقا مدة سنوت كثيرة والحال انه لم تمفضر, | سوى دقائكعق 





(83) يشير لويس عوض الى ظاهرة التشابه هذه بين المسرحيتين فيقول/منذ اللحظة الاولى 
ندخل عالم بيرندللو في ست شخصيات تبحث عن مولفيويضيف انة «بالامكان ان نسم ,الفرافير» 
بائها شخصيتان تبحثان عن ادوار بعد ان تركهما المولف بمجرد ان خلقهما على خشبة 


(84) شحو معطرح عربي ص 219 220 
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الفصل الثاني من مسرحية في,انتظار قودو» | عندما يلتقي فلاديم ير 


واستراقون ويتبادلان العناق والتحيات الحارة. وفي موضع اخر تنطيق الشخصيتان 


في كل من المسرحيتين المذكورتين بالكلام نفسه في وقت واحد ثم تستديمران 
في أنوتواجه احداهما الاخرى في تعجب واستتشكار وغبطة ) 865) ومن المشاهد 


المتشابهة مشهد يقوم فيه كل من فرفور والسيد اثشاء الحقر بحركات 


متماثللة او متبايئة او متقاطعلة في موقف صامت مبني على التعبيتير 


الجبسيدي المادى الصرف ( 86) وهو مشهد يذكر نا بمشهد تبادل الفبّعات بين 
فلاديمير واستراقون في بداية مسرحيةوفي انتظار فودو0»الى هذا تتردد في” 


الفرافير كلمة جوجو على لسان الشخصيتين في موافع عدة ( 87) والكلمة 

تعريب لفظكي لكلمة 0 اللمستعملة بكثك رة قدي 
مسرحية بيكت المذكورة. 

ويمكننا ان نسوق مزيدا من الامثلة المجسدة لهذا النمط من التشابك 

الخارجي كما يمكنزان نتعمق مواطن التقاء النصوص وتقاريها. الا ان ميمعتل 

هذا العمل قد يتطلب منا كما المعنا مجالا لا تتسع له دراستنا. ففرضنا. 

ليس الوقوف على اا.ظاهرة في جميع تفاصيلها وفحصها من كل جوانبها إنما 

| رصد ظاهرة التشابك النصي في خطوطه الكبرى وابران ان النصوص المسرحية 

الطليعية تتصل بعضها ببعض وتتعامل بعضها مع بعض وتنتقل الص ور 


والرؤى من نص مسرحي الى نص اخر ماسحة فسحة تتسسع أوالضييق مع تنويع 

ئ 
| في الشكل وتغيهيسر في العنشاصطاسير الموظف ةرلكان مسرحهيقة 
تمحو مسرحية اخرى او تكتب على صفحة بيضاء وفي الآن ذاته مكتوبة 


“الى الابد. بيضاء لنسيان ما كان كتب او لامحاء النص الذي ما سيكتب عليه 
كان كتب سابقا ومع ذلك فلا شيء كتب حقا. فهذا يمكن تغييره في كل لحظضة 
| ويظل مع ذلك المرة الاوالى بلا نهاية .( 88). 


(85) المصدر نفسه ص 231 
[86) المصدر نفسه ص 233 
(87) نحو مسرح عربي ص 252 - 255 - 256 
١‏ (88) سرازاك مستقبل الدراما 2 023712 011 372211 ' 1 من 53121232736 
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وثمة نوع اخر من اشواع التشايك النصي الخارجي يمكن وسمله 
ب بدالمحاكاة العابئل قي( 89) لنصوص اخرى ليست بالضطرورة مسرحية 


وجه المحاكاة العابئة ان المسرحية تستخدم سنن نصوص اخرى واسالي بها 


| استخداما موسوما بالتلاعب. وتوخي المسرحية الطليعية هذه الطريقة 
/ في التعبيعيرر يثرى منها اسلويبها وينوعة ويفسح مد آة. 


! 


ل 


من وجوه الظاهطرة في دمسافر ليلدان العامل يضمن فيكلامهة 
على سبيل التلاعب والعبث اقوالا ماثورة وردت في سياق لا ينسجم والسياق 
الذي وضعها فيه المول ف في الهمرحية. وكانما الكتاببة تتعمد نقل 
كتابة اخرى دون غاية ترمي اليها سوى العبث والسخرية',رالعامل : اثني 
احفظ هذه الكلمات / فيما احفظ من درر القول / مثل : جوع كلبك يتبعك/ 
عندما اسمع كلمة ثقافة اتحسس مسدسي / علمهم الشاقة حتى لو اضطررت 


الى قتلهم جميعا // اني ارى رووسا قد اينعت وحان قطافهاي( 90). 


تتجلى الظاهرة ايضا في ان الكاتب يُنطضيق المسافر في بعض مواطلن 
المسرحية كلاما محاكيا لنصوص شعرية مدحية قديمة ويجعله يلتزم في انشاده 
لها الجدية وكأن موازينه العقلية اختلت فاختلطت باختلالها النصوص 
في ذهنه وافضحت تنتمي الى فسحة لازهئنية اذا اعتبرنا ان لكل عصتر 
لغته: 


حدثني عن رفقي بالفعفاء / الراكب : فاذا رحمت فانت ام او ابم هذان فهي 
الدنيا هما الرحماء / العامل : حدثني عن علمي / الراحب : عليم باس رار 
الديا نات واللغي / له خطرات تفضح الناس والكتبا / العامل: حدثني عن جودى 


الراكب : لو لم يكن في كفه غير ورحه لجاد بها فليتق الله ساكل وه و (91) 





(89) عطع2351 


(90) صلاح عبد الصبور الديوان مجلد | ص 648 
(91) المصدر نفسه ص 657 
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كما يمكن ان نرى في المشهد الذي يعد فيه العامل مجلس قفضاء لمحاكمة 
المسافر محاكاة هزلية للاساليب المتبعة في روايبلات 
رعاة البقر الرخيصة :ررالراوى: العامل يستخرج نجمة مامور امريكي 
من جيبه ويعلقها في صدره / يتحول من مقعده حتى يجلس في وجه الراكب 
يسحب رفا من تحت المقعد / يصنع منه ماكليدة ينشر اوراقا / يستكئ _ _ ب رج 
بضعة اقلام من جيب السروال الخلفي يشعل سيجارة / يتنحئح مزهواع(92) 
الى هذا كنا تعرضنا الى تضمين الراويات الثلاث في,ريعد ان يموت الملكة 


نظرية ارسطو حول الدراما ولفتنا النظر للهجتهن الممعنة في السخرية 


عند تقديمهن هذه النظرية أن تعمدن قلب بعض مفاهيمهما الاساسرية 
من ثم ينتفي ما يتظاهرن باقامة الدليل على صحته بانتقاء 
الحجة وانكارهن ضمنا هذا الذى يردن الايهام بصحته. 

ولا يفوتنا ان نشير الى تضمن المسرحية نفسها مشهدا مستوحي من مشهد وارد 
في نهاية مسرحية بريشت الموسومة بردائرة الطاشير الفوفازي آي 





بل ان احدى الراويات تعمد الى ذكره والتذكير به صراحة. ويتصطل 
وجه الشبه بالجا نب الشكلي لا بالمضمون الايديولوجيو«الوزي طسصسصدمغيرة: 
هاكم ما فر عليه قرار نضاة الاقدار / قررنا ان يتقاسسم هذان الرج لان 
هذى المراة / هذا الرجل تمدّكها بالسي فم فله الراس وما تحت الراس الى 
قرب الخصر / هذا الرجل استودعها طفلا / فله ما تحت الخصر الى اخمص قدميهابر(93) 
وتعقب احدى الراويات مشيرة الى مصادرها القديمسة والحديئة فتقول: 
.المرآة الاولى : هو حل يخسر فيه عادة صاحب الحق وما قصة سليمان واحتككللام 
المراتين الام الحقيقية والام المدعية ببعيدة عن اذهاننا وقد سمعها كشثيبر 
منا من جداتهم وامهاتهم اما الذبين لم يسمعوها لنقص في المعلومات الفولكلورية 
في عائلاتهم اولأنهم ينحدرون من اسرة كريمة لا تعرف هذا التراث الشعببي 
فلا بد أنهمركمثقفين - قرأوها من مسرحية بريخت ,دائكرة الطباشلبسلتيل 


القوقازية )( 97) 


(92) المصدر نقفسه ص 652 
(93) بعد ان يموت الملك ص 141 
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كذلك تطالعنا في«الفرافيردبمشاهد مستوحاة من المسرحيات الكوميدية 
المصريةومقدمة في صورة مضخمة عابثة .من هذه المشاهد تلك التي 
تعرض السيد اثناء اختبياره زوجة مناسية لمقامه فشراه يجرى على امراتين 
مرشحتين للتزوج به اختبار! في الرقص حتى يتبين ايهما امهر فيتخذها زوجة 
له. 


برترقص الاولى باذلة اقصى جهدها لاثارة السيد ولفت نظضره وكلما حايل فرفور 
ان ينظر اليها او يقترب منها ردته بعن سف وحين تنتهي الرقهة 
يتجه السيد شحوها تلقائيا كالميهور ولكن المراة الثانية تجذبه من 
يده وتراقصله على انفام موسي قى حديثة / تنبعث نغمة توسست 
وعلى انغامها تراقص المتفرجة السيد بطريقة مثيرة فينسى معها 
الاثارة السابقة اذ يظل مطوقا اياها حتى تنتهي الرقصة»( 94و ) 
ويقرّر السيد في النهاية التزوج بالمراتين في موقف لا يقل عن 
الموقفين السابيقين ففظضاظة وابتذالاا متعمّدين : نريتابيط السيد كلا من 
المراتين ويمضي بهما الى باب الخروج الايمن بينما ايديهما ملتفة حول رقبته 
وتتشاحر»( 95). 
ويمدنا علي راعي في معرض تحليله للمسرحبة المعنية بمزيد من التفاصهيل 
المتصلة بوجوه الشبه ببين المشاهد المذكورة ومشاهد من مسرحيات الريحازني 
والكشار فيقول معلقا على احدى زوجتي السيد ثمعلى زوجة فرفور:,هذه السيدة 
عصرية جدا تومن باعلاقات الجنئسية المتحررة... وهي متعلمة تعليما عصريا 225 
وتهد 1“حكخرن يقطوات و افعة من افخية- السام الاجنبية التي عرفتها مسرحيات 
الريحاني والكسار ... اما زوجة فرفور فإن الكوميديا الشعبية المصرية 
تعرفها باسم الحرمة الشلق وهي اعصار لا ينقطع هبوبه من السباب والالقاظ 
النابية اللاذنذعة انتقلت الى مسرح الريحاني والكطلر باسماء مختلفة اشهرها 


ام شولم التي تقوم بدور حماة كشكش بك في بعض مسرحيات الاول»( 96) ولا بد ان نضيف 





(94) شحو مسرح عربي ص 208 
(95) المصدر نفسه ص 209 


(96) علسي راعي ,المسرح في الوطن العربي,ص 105 
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الى هذا-وهو ما فات الدارس أن الموؤل فلا يقصد مجاراة مسرحيلات 
الريحاني والسير على منوالها انما هو يسخر بها عن طرييق تضذيمهعاء 
من مظاهر التشابك النصي من وجطلهة المحاكاة العابثة ايضا في 
المسرحية ذاتها ما جاء في بعض المواطن من كلام يذكرنا بالنصوص الفلسفية 
ومن الواضح ان الكاتب لا يرمي من وراء ذلك الى الاستدلال او تقديم الحجة 
انما هو ببرز في صورة كاريكاتورية عقم التفكير الفلسفي في بحثئله 
الذؤوب عن علة الاشياء بحث ينتهي به الى كلام في غاية التعقيد والالتواء كلام 
متخبط تخبطا عشوائيا دائرا حول ذاته في حلقة ففرفة لا تفسر شيئا 
ولا يفهم منها شيء ( 97). 
هكذا تتصل النصوص بعضها ببعض اتصالاا حميما وُتمحي الحواجز العازلة 

لملكية الموللف '( 98) ويصبح النص المسرحي عبارة عن شبكة من علاقات 
معقدة. قاعكمة بينه وبين نصوص اخرى وتفقد من ثم الثقة في انتساب نص الى 
كاتب معين '( 98). اننا لم نتحدث في هذا الجزء من بحثنا الا عن تواصل نص مسرحي 
بنصوص تشترك واياه بوجه عام في سمة الادبية ولعل التشابك النصي الحقيقي 
يكمن علاوة على ماذكرنا في تواصل الشنص المسرحي بنصوص ذات مدى يتجاوز الخطاب 
الادبي الى الخطاب الا يديولوجي في مفعومه الوابع ١‏ كالخاطب القضائي والخطاب 
السياسي ومااليهما)من ثم ننتقل الى الحديث عما يمكن وسمه بالنص الكبير. 





(97)رالمتفرج: حاجة من اثشين اما نربط كل فرفور في كل سيد واما نقسم كل فرفور على 
كل سيد. وكل سيد على كل فرفور وعوض ان ببقى التفكير لوحده والعمل لوحده يبقتى 
نضع نصف التفكير على نصف عمل ونصف عمل على نصف تفكير في العمل لان التفكير للعمل 
ارقى جدا من التفكير في العمل لان العمل الشاتج عن التفكير للعمل ارقى من العمز 
الناتج عن التفكير في العمل / فرفور: هذا هو معقول اللامعقول وان احسن ماقفيه 
انه يتناقض مع لا معقولية المعقول لانها هي نفسها معقولية المعقول المختلذ 5 


عن المعقول واللامعقول اختلاف اللامعقول عن المعقول,ص 249. 


(98) سرازاك,, مستقبل الدراماي ص 143 


3 الفضحك ( 99) المداسسوى 


قد يبدو من غير الصوايا ان ندرج ظاهرة الضحك في نطاق فصول خصصنا 
أساسا لدراا.سة الجوائب الشكلبية من المسرحياات الطليعية 
ذلك ان الضحك يتداخل في الظاهر والمضمون ويقترن به. الا اننا 
اذا تفحصنا بامععان دوافعهه من وجهة داخلية وجدناهغعلا 
تنتظكخلم بوجوه عام في طرق صياغة المادة وتنظيمسهططا 
وهذا ما يب رر ادراجشا لها ضمن الفصل المخمص للاسالي ب الفتية. 
قد يبدومن التناقض ان نسم الضحك بالمأسسوى لانتماء كل من هاتين 


العبارتين الى حقل دلاالي وفلسفي يتعارض والحقل الدلاال سي 
والفلسقف بي للعبارة الاخرى. فالماسموى سمة لشعور ينتاب الانسان لعجبزه 
عن مغال بة قوى قاهرة لارادته محبطة لاماله بينمما يعبيل 
الضحك من وجهة فلسفية وعلى اختلاف اصنافله عن رفش الانسان 
الضغوط المسلطة علي ة وتحرره منها وتجاوزه لها. ولعله يعبليرل 
علاوة على ذلك عدن تواطؤ ضمني مع الاشياء وقبول لها. ومع ذلك يمتزج المفهومان 
في المسرحيات الطليعلية امتزاجا كميما. 

ولا بد من التنبيه في هذا الصددى الى ان الظاهرةالمعنية لا تندرج في 
نطاق الشمط المسرحي المعروف في القرن السابع عشر في فرنسا بمصطلح التراجي 
كوميدي ( 100) وهو نمط يقوم على ايجاد مخرج سار لبداية دراميية. كما 
انه يختلف عن نمط آخر معروف في التاليف المسرحي كان شائعهصا في العصر 
الايليزابيتي في انكلترا ثم امتد بعده في القرون التالية مع 
الرومنطيقيين . وهو نمط ينبني على ادراج فصول هزلية في صلب الماساة 
تخفيفا لحدتها وتعديلا لوقعها. الماساوى والهزلي في كلتا الحالتين 
الاخيرتين منفصلان انفصالا حاسما فيما هما متداخلان متحدان في المسرحهيات 
الطليعية فلا يستقيم لنا فهم احدهما بمعزل عن الاخر. وسنقوم بابراز الظاهرة 
مركزين على معالمهما المميزة عند كل كاتب. 





(99) مستعمل المصطلحات التالية :هزل ع1صو1مرمت ضحك | ©1212 سخرية حناط تا 
للدلالة على ظاهرة واحدة. مع ادراكناوجود فوارق معنئوية دقيقة بين مصطلح وآاخر من 
هذه المصطلحات. 


(100) عنقعممه - ذومم 
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يلص الحكيم اسلويه في معالجة الحياة بقوله المتصدر 

#الدنيا رواية هزليق]: ,راذا اردت ان تصمد للحياة فلا تاخذها 
على انها ماساةى وفي تقديرنا ان بواعث الضحك في عدد من لوحات 
هذه المسرحية يكمن اساسا في المبائية ( 101) بين خضل ورة 
الموضوعات المطروقة واسلوب تناول 520 وهو اسلوب يتسم باللاجدية 

/ والعبث , من ذلك ان احدى اللوحات تعرض رئيس دولة عظمى يتصفح التقارير 
الواردة اليه بومعدل خمسين صحفة في الثائية حتى تكومت الاوراق امامله 
اكداسا كا لتلال ى,( 102) ويبررٌ تصرفه هذا بأن تفاقم المشاككل في عصرنا 


الصواريخ والالات الحسوبة ثم يتطرق به الحديث مع وزيره الى الخوض في 


مسائل تتصل بالحرب وبالاستعدادات الحثيقة الجارية تأهبا لخوض غمارها 
ويطمئئف ٠ه‏ وزيره في هذا الشآن مؤكدا له ان القوات المسلحة على 


اتم الاستعداد لالحاق هزيمسة مدمرة بالعدو بفضل كفاءتها العالية وما تملنكه 
من لات حرب لا تجارى من حيث دقتها وقدرتها على الابادة:,والوزير: الى ل للرب 
مدروسة ..دراسة مستفيضخة ... وتقارير القادة العسكريين كلها مطمكتة.... 
منها مشروع الصواريخ المضادة والعابرة للقارات والطاءئشرة الحاملة 
للقنابل الذرية والهيدروجينية كل وساعكعل الدفاع والهجوم عندرنا 
على احسن ما بيرام... والتفوق العددي والنوعي في احدث الاسلحة واضل حم 
وانتصارنا الكاسح والمدمر في الحرب القادمة مضمون»( 103). 

ما يتميز به كلام الوزيرر.وهذا مصدر الضحك ب أنه يتحدث عن مساعل 
في غاية الخطورة في لهجة تتعارض وما يقتضي أن يأخذ المتحدث عنهطا 
نفسه به من جد. 

وفي مشهد اخر ( 104) يسأل قاكد عسكرى حديث انطونيو رأيه في خضطلة 


حربية يستعد لتنفيذها ويورد اسماء الات حربية ليس بوسع انطونيو ان يتصورها 





(101) ع02235 6 

(102) الدنيا رواية هزلية ص 32 
(103) المصدر نفسه ص 33 

(104) المصدر نفسه ص 112 7 113- 114 
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او يتصور ما يمكن ان تحدثه من دمار-وينشا الضحك من المباينة بين 
خطورة الموضوع المطروق واللهجة العابكثئ ة المستعملة قلي 
حديبسمثكث القاكد عن هذا الموضوع من ناحية ومن المباينة بين 
تصور انطونيو التقلييدى للحرب وتصور الانسان الحديث لها. 

أما الجائب المناسوق المقترن بهذه المشاهد وفي ما شابهها فيكمن في 
غغفلة الانسان الحديث عن تمثل ما بيتهدده من كوارث ويحدق به من 
مخاضطلر هو خالقها والمتسبب فيها لانه استخدم العلم ووظفا 





من بواعث الضحك كذلك عند الحكيلم تشيو الانسان الحدب 4 
في تصرفات-ه واقواله وايحاء هذه بالألية ولعل اكثر مسرحياته 
تجسيما للظاهرةرحلة قطار» المتضمنة مشاهد كثيرة يتسميز كل لم 
الشخصيات فيهعا بترديد قوالب جاهزة نسوق منها على سبيل المشال 
الجزء التالي من مشهد يجمع المالي والموسيقي : 
برالمالي : على فكرة... كم طن حديد في هذا القطار ؟/ الموسيقي: لماذا| ؟ 
هل تريد ان تسرقه ؟/ المالي : اريد ان اشتريه / الموسيقي : تشترى القطار؟/ 
المالي : ولم لا ؟/ الموسيقي : وماذا نفعل به ؟/ المالي : اصهره.. تحن 
نحتاج في المصنع الى كذا طن حديد في العام/ الموسيقي : تحول القطار الى 
شخاشيخ ؟/ المالي : اليس هذا افضل ؟/»(105). 

لقد اشرنا في موضع سابق الى تفاهة مثل هذه المواقف المبنية اساسا 
على التلاعب المتعمد بالالفاظ . وسنحاول الان شرح مصدر الضحك فيها فالمالي 
يبدو من خلال حديثه منطقيا مع نفسه ومع تصوراته المكتسبة من تجريته في 
الاعمال لذا كانت لهجته موسومة بالجدية وينشا الضحك بالتحديد من التباين 
بين كلامه الجاد المستجي ب لقوالب وتصورات جاهزة ( هو لا يفكبسير 


الا في تزكية ثروته ) من ناحية واستبعاد القارىء. بحكم ما تفيده به تجربته 





(105) رحلة الربيع والخرريف ص[11 
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المبالشغلدسبترثة في الحياة ب امكائية تحقيق المالي رغبته المشطة. 
ولا يتوقف مظهر الاضحاك عند هذا أالحد قفي موفع لاحق تطالعنا العبارات 
نفسها واردة على لسان اشخاص اخرين في سياق اخر. فضلا عن انها معكوسة 
المعنى مما يزيد في ابراز طابع التلاعب المولد للضحك: 

, الآنسة :( تخرج من حقيبتها شغل تريكو وتعمل ) هذا الموسيقي طيب القلب 
الا ترين ذلك ؟/ السيدة : ( وهي تخرج من حقيبتها علبة البدرةوتتزين ) 
انا لا يعجبني هذا النوع / الانسة : تفضلين الاخر ؟/ السيدة : كم طن 
ذهب يححتوى عليه في تقديرك / الانسة : تريدين ان تشتريه ؟/ السيدة 
اريد ان اسرقه:(106) ومثلما لا يستقيم في حدود تجريتنا اشتراء رجل 
اعمال لقطار بغية صهره فمن الادعى أن يبدو تعبير السبدة عن رغبتها 
في اشتراء رجل ضريا من العبث والتلاعب بالكلمات . ولكن مرة اخرى تباين 
اللهجة مضمون الكلام. اذ إن السيدة تبدو جادة في كلامها والدليل انها 
تتزين , وهكذا يكون الضحك في هذا الموق ف وفي المواقفذف الشبيهة 
به وليد تركيب معقد محاوره ثلائلة : اولا تلاعب بالالفاظ في كل موقف 
على حدة ثانيا تلاعب بالفاط مشتركة يبت وان واخيرا مبايئنة 
بين لهجة المتكلم ومدلول كلامه ويمكن ان نرسم البيان التالي لتجبسيم 
التلاعه ب بالكنم ات المشتركة بين الموقفين. 


ال ل يي السيدة 
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حسولاء-- 


تطا١ ٠.‏ 1 مواف ٠.‏ اخرى كتب ”7 في زا ب 7 3-3 8 . م 1 
العايثئثة وتبعث على الضحك وان اختلفت الى حد دواقفع الضحك بين 


٠. . .‏ .ا اده .د . 5 . 7 
بعضها وبعض . وسنسوق فيما يلي موقففا من هذه المواق فعلى ان كتولى 








-فيما بعد شرح مصدر الضحك فيه وابراز طرافته. مفاد |الموق ف نان السائكق 
يلتمس من بعض المسافرين البقاء قرب القطضار لحراست 

لانه سيتغيب عحصحبة زميله الوقاد مدة لحظات ليسأل بقبدلة 
المسافرين عن لون الاشارة المركي ة«الساعق ( الزميله ) هلم 
بنا نمر على كل العربات ونسال عن لون الاشارة ( ثم للحاض ضر يلستن) 


اما انتم فابقوا هنا لحراسة القطار بي ويعترض الموسيققي قاتعغقللهة 


50 القطار ؟ وهل هناك منيستطيع سرقة هذا القطار كن ( 107) ويغادر 


السائق وزمييله هؤلاء المسافرين ليعودا بعد حين ويسال احدههمعا 
وهو الساتغ يق الحاضرين بقوله :, السائق : امازلتم هنا منتظرين؟ ) 


فيساله المالي مستغربا ,, ألم تقل لنا احرسوا القطار ؟/#ويردف الموسيقى 
قاخلا. وقد حرسنئاه بالذمة والامائة»( 8) ففي البداية يلتمس الساكئق من 


المسافرين حراسة القطار في لهجة المسؤول الجاد الحريص على سلامة ما أؤتمن 
إياه . ويتدخل الموسيقى مبديا تعجبه من طلب السائق المئنافي لاصول المنطوؤا"' 
ولتجربتنا ذ : ححي. الحياةة كبح ب ب ب طن 
ما يلفتنا ان المواقفسرعان ما “ثتفقي تيل ويحل موق ف طرف محل 


موقف الطرف الاخر. فالسائق نسي أنه التمس من المسافرين ان يحرسوا القطار 


فقد تصرف تصرفا يناقض ما كان انكره منذ حين وكأنله نسي المنشق 
العادى الذي اخذ نفسه به وعارض بمقتضاه طلب الساكق اللادنطقي 


فاستجاب له عن غير وعي على اغلب الظن. الخلاصة ان الضمك 
في المواقف الاخيرة ينشاً من مباينة الكلام للمسنشش يق العادى 


ومباينسة التصرف للقول واخيرا من مباينة الاسلوب القراذخنتدتغي 





(107) المصدر نفسه ص 116 
(108) المصدر نفسه ص 133 
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الذي يوحي به قول السائق : #امازلتم هنا منتظرين ؟ياللسي ااق 
الذي استعمل فيه.هذا الاسلوب في المسرحية. 

هكذا يبوو الحوار موسوما بطابع أآلي مشبتا عن الواقع 
والمراججبع المعنية بعملية الخطاب قائما على تشابهات اوتقابلات توحي 
بالتلاع ب وبالالية وتولد في الان ذاته الضحك. اما الجانب 
المأسوى في الظاه هت فيكمن فيرر,اغتراب»( 109) الانسان عن لفته 
هذه الاداة التي اراد استعمالها لتمكينئنهة من التخاطب فاذ|ا به يصبيعل للح 
عبدا لها مسيرا تسييرا اليا بطاقتها ولعلنا لا نخطلىء اذ! وسمنا 
هذه المسرحية يبانهارماساة اللفقف تقي. 
ولدراسة خصاخكص الظاهرة عند محفوظ لا بد من التفرييسق بين موقلف 
الاشخاص الساحرين بوفعيته-_ م وسخرية القارىء او المتفرج بيهم. 
ففي,الشنجاةى تضحك الشئسِتان وتمجنان في اوج لحظشضات مازقهسما 
وكانها تستخفان بما يحدق بهما من مخاطر وينتتظر صصيرهما من ضياع 
محتوم ٠‏ ضحكهما متولد عن ادراكهما بشاعة الهوة الفاصلة بين القوة 
العاتية المتريصة بهما وطاقتهما الضكيلة العاجبزة عن مغالبة 
هذه القوى أو صدها فما اشبه وضعيتهيا بوضخعصية فتثشران وقعت في فخ واستحال 
عليها التخلص منه فطفقت تلهو وتعبث عساها تنسى وفعيتها مادامت 
كل سبل الخلاص مسدودة . ضحك الشخصيتين من وفعيتهما ضحك مرير مأساوي, 
تطالعنا الظاهرة نفسها في٠«يحيى‏ ويميت »“ لكن من وجهة اخرى. هي 
سشخشرية الوجود بالانسان تجسدها تلك القهقهة العالية الصادرة من 
موفع مجهول ولع ذه السخرية دلالة وافحة وهي ان وفصية الانسان 
تبدو من الضعف والحقارة بحيث لا تثير سوى شعور بالازدراء والهعللرء. 
فما ابعدنا عن ذلك الشعور بالجلال المقترن بالماساة التقليدية. 


0000111111222 
(109) مماغ هدع 211 
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وعلىي معييد آخر تشير مسرحيات محفوظ لدى القارىء او المتفرج 
فضحكا مريبرا مرده الى ما يسم تعامل الشخصية مع محيطه ا 
الخارجي من سوء تفاهم. من امثلة ذلك ان الرجل في نهاية “#النجاة» 
يضم المراة اليه ويعبر عن املله في سعادة ابدية وما كانيدرى 
انه يعال تق جثة هامدة وتنتهي المسرحية وهو على تلك الحالة 
من الففقلة. 

هذه المباينة بين موقف الشخصية الموسوم بالبراءة او الغفلة 
والمحي تط الخارجي المعادى لها تطالعغنا في موافع كثيسسطسيرة 
من,.المهعسطة ع من ابرزها المشهد اله هشير الذي نشاهد فيه رجاطا ل9ا 
مجهولي الهوية وقد أحاطوا بالفتى وأخذوا يعذيونه بدهوى 
انه تخللى عن المهمة الموكولة البيه. والفتى من جانبه يحاول عبثلا 
وبشغليء غير قليل من السذاجة ان يقنعهلم ببراء تن سة 
وما كان يعلم ‏ ولكن القارىء يدرك ضمنا_ ان ذنبيه هو وجوده. ذاته. 
ولعل اكثر المسرحيات طرافلة في استخدام الظاهفرة المعنية 
هي,الامبيرة تنتشخر. و,,مسافر ليل.والفراغذير فهي تقدم خيير 
مشثال للتلاحم العضوى بين الهزلي والمأساوى هذا ينبع حمن ذاك ويفضي 
اليه في الان ذاته. الشخصيات في المسرحيات المذكورة لا تفتاً لذكّرنا 
بأنها شخصيات مسرحية بالمفهوم الاول لكلمة مسرحية وبأنها تقوم يتمشيل 
دور هزلي وهن ‏ نتعمد الاسراف في ابراز سمة الهزل وتضخيمها الى حد 
تفجّر الماساة تفجِرَ النقيض من النقيض وكلما أمعنث قفي القت رزل 
ازداد الشعور المأسويى حدة. 

عامل التذاكعر يوغل في التلاعب بالمسافر مثله مثل وحش كاسر 
اوقلع فريسته في فخ واخذ يعابثها بغلطظة ويتولد الضحك من سلسلة 
المباينات : 
مباينة بين موقف وموقف اخر يليه مباشرة وينقضه دون ا ن يكون لتغير الموفث 
الفجئي مبرر يمكن ان نهتدى اليه في ضوء ما تمدنا به المسرحية من قراعنءوكنا 


تعرضنا الى مواطن يتجسم فيها تفكك تصرفات العامل وكلامه. 


حر امه 


مباينة بين مضمون الكلام وما نعرقه من حقاكق او ملا يُقِوْيِهِ الواقع 
9 1 ع 58 
مثال ذلك ان العامل يدعي انه ررروض ارسطاليس» (110) وانه قتل وزيرا له 


ر, لانه كان طماعاعم( 1) ومدلول كلامه يبطله الواقع كما ينكره ما نعطلرف 
من حقاتكل سيق بديهية. 


مباينئة بين الصور الذهنية المستوحاة من الكلام والصورة المرعكية المعنية 
بهذا الكلام مثال ذلك ان الراوى يتحدث عن تعيكة العامل جيشه المهمتيعد 
والحال ان ليس للعامل من عدة سوى بعض الادوات المالوفة. كذلك وصف ال راوى 
اأعداد العامل منبر قضاء مهيب وجماع ما نشاهده ان العامل,يسحب رفا من تحت 
المقعد ويصنع منه ماعيدة ينشر علبيها اوراقاى( 112) شم يشعل سيجارة تشبها 
بالقاضظضي «رويصفر شارييه بلصساب ثناياه أو بذهان يستخرجه من جيب 
سروالة الخلفي 6( 2). 

اضافة الى المباينة الرئيسية بين تصرفات العامل,التمشيلية »( 113) وموقف 


المساقر الذي ياخذها على ظاهرها وعلى انها جد من ثم كان شعوره المتزايد 


الاخيتلرنل يحتاج الى وقفة قصيرة لانه يختصر- من وجهة نظرنا ‏ الظاهر 8 


في المسرحية في كل مداها. ويتلخص الموقف في ان العامل يدعو المسافشغير 
الى ان يختار طريقة قتله متظاهرا بالشفقة عليه والرافة يه موحيا 
ضمنا بانهة متشبث بالقيم الانسانية النبيلة وبيمبادىء العدل والحرية 
الا ان كلامه تنقضه تصرفاته مثلما ينقضه الموضوع المعني بالاختهيار 
اذ ليس للمسافر من حرية في الاختبار سوى الطريقة التي يريد بها ان يلقى 
الموت وفيبيما عدا ذلك تبدو سبل الخلاص جميعا مسدودة. وفي نهاية التحليل 
لا تتعلق الحرية الا بالشعار المعبر عنه في مستوى شكل التعبيبر اما مضمون 
الكلام والفعل الذي يشفع به الكلام فهما يتضاربان والدلالة الشكلية :ررالعامل : هب 


ان امامك اربع الات للموت/ السوط / الراكب : لا..لا / العامل : لا يتفق وذوقك/ 





(110) عبد الصبور الديوان ا ص 523 
(111) المصدر نفسه ص 626 


2 ) المصدر نفسه ص 652 
ا 6 
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انت على حق هذا اسلوب همجي متخلفم مارايك في السم / الراكب : لا.. لا/العامل: 
انت على حق اسلوب ممزوج بالخسة والغدر / اسلوب الديتشي / ما رايك 
في الغدارة / لا..لا انا نفسلا اهواها/ قتل عن بعد دون ملامس -سيتةقة 
محمومة / اسلوب عصرى مبتذل115(4) وتبللغ السخرية منتهى حدتها عن دها 
يضفي العامل على فريسته صفة التيل ويهيب به ان يتاهب للقاء موت جليل 
بوسيلة يختارها لههو نفسه في نهاية الامر:هالعامل : يحتاج الموا ت 
الى أسلوب تقليدى يحفظ رونقه وجلاله / اه الخنجر معذرة / يا انبل مخلو ققى 
صادفته / فليمسسك الخنجر / فليد خلك الخنجر ( يطعنه بالخنجر]](116) 
ويتولد الضحك فيررالاميرة تنتظر»؛ من المباينة الواضحة بين تصرف النسا ء 
الموحي بالاالية والمحاكي ابدا. لذاته وحضور الانسان المفترض ائه وعي 


اى -تحديدأ_ محاولة لتجاوز وضعيته. كما ينشاً الضحك من مجموعة من المباينات 


تعبر عن رغبتها في الضحك او على الاصح تذكر صاحباتها بائهن في تلك 
اللحظة من كل ليلة درجن على محاكاة الضحك. وتتردد. على لسان النس اء 


بالتناوب عبارة , لنضحك»( 7خ1) ٠‏ ولكنهن لا يضحكن . وفي موضع لاحق يرددن العبارة 
نفسها ويضحكن بالفعل.لكن سرعان ما يفضي الفعل الى نقيضه وينقلب الضفحعحك 
بكاء| ررالاميرة : فلنضحك جمعا في صوت واحد (ينخرطن في الضحك الى أن يبكيزي([118)» 


وتزخر«الفرافير» بمواقف يتداخل فيها الهزلي والمأسسوى تداخغلا 





حميما حنى اننا لاا نعرف اتعيش الشخصيتان الركيسيتان وة 

هزلية ام ماساوية . هما تعرفان مسبقا انهما لن تجدا حلا لوفعيتهسصا 
القائكمة على تبعية طرف للطرف الاخر وانهما مضطرتان ‏ ولعل الفلللرورة 
نابعة عمن نفسيهما ‏ ان تقوما بادوار لا جدوى منها. ولكنهما تمعنان قي 





(115) المصدر نفسه ص 677 
(116) المصدر نفسه ص 678 
(117) المصدر نفسه ص 383 
(118) المصدر نفسه ص 385 
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ومع ذلك تجدان السبيسل لاتخاذث نفسيهما موضوعا للمزاح وتمعشنان 
في ذلك الى حد تفجير المأساة من الزمثلة الكثييرة الدالدت ست ةق 
على ذلك ان السيد يلتمس من فرفور ان يخلع عليه مظاهر السيادة فياتيه 
بالخدم والحشم والخيل المطهمة والحريم ويجيبه فرفور على الق ور 
قائلا إزنه هو كل مظاهر عظمته وابهته ( 119) وفي موفع اخر يتلهيان بصنع 
امبراطورية لا تتعدى عدتها بوقا قديما وقطعة من صحيفة بالية. 


يتولد الضحك ايضا في المسرحية من المباينة بين الحدث الغرب 





او ما يعده المتفرج هكذا والاسلوب الذي يعالج به هذا الحدث وهو اسلوب 
يتسم بمسحة عابثة من ذلك اننا نرى ميتا يحمله رجال وضو يناقش حافرى القبر 
حول صلاحية هذا القبر ويساومهما الثمن شم يلتمس من حامليه ان ينزرلوه 
حتى يختبره بنفسه ( 120) فيفعلون. ولما لم يلق القبر شن نفسه هوي بعد 
ان قاسه ووجده ضيقا يطلب من مرافقيه ان يعيدوا حمله . و تستالف الجنازة” 
السير كما دخلت,,( 1). وفي صلب المشهد نفسه يطالعنا مظهر آخر من 
مظاهر الهزل مصدرة المباينة بين ما يعتبر في العرف الاجتماعي مأسويا 
يستوجب قدر!ا من الجد عند الحديسث عثه 2 واسلوب الكاتتب 
المتميز بروح السخرية ذاتها في معالجته . فالميت لا يحمل في نعلش 
كما جرت العادة وإنّما يحمله ثلاثة اشخاص في كفن تتبعهم امراة يدلنا 
الموؤلف على انها ارملة الأقيد ويضيف واصفا مظهرها الذي يثير 
الضحك اكثر مما يبعث على الشفقة فيقول :هي متشحة بالسواد معفيرة 
الوجه معصوبة الرأس بين يديها وشاح اسود وهي تندبه( 122). وهو مشهد 
يجمع في اختزاله وتجرده الى السخرية شعورا بالفطاعة. بل ان مظقطصر 
الهزل يتجلى حتى في معالجة الشخصيتين موتهما. ان هما تقدمان 
على الانتحار وكانهما تطرقان تجربة عادية شبيهة بالتجارب السابقة 
التي طرقتاها. 

ل 

(119) شحو مسرح عربي ص 186 

(120) المصدر نفسه ص 237 


(121) المصدر نفسه ص 238 
(122) المصدر. نفسه ص 234 
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الى هذا تكشر في المسرحية الحركات والاقوال المكررة او المتقابلة او المتشابهة 
والموحية بألية التصرف المولدة للضحك. ولا نرى فاكلدة من استعراض مزيد 
من الامتلة للظاهرة اذ سبق ان سقنا عدد]ا منها في غير هذا السياق. 
الخلاضة“اوافن. )عفنيس #التحناضيات تسيوو لالون! التسركينات الطليسية اس سي 
الهزل. وتتعدد انواع الهزل وفق اختلاف مشارب المؤلفين الئنفسية واحاسيسهم 
الفنية. ويتراوح الهزل في روحه بين ما يمكن تسميته بالهزل المرح المعبير 
عن رفض للاشياء وفي الآن ذاته عن قبول فمني لها وللوجود والقص رزل 
القاتم المعبر عن نزعة تشاؤمية حادة. وبين هذا وذاك توجد جميع 
أنواع الامتزاج. الهزل عند الحكيم يقترب من الصنف الثائي وهو مشرب بالنزعة 
الثائنية في مسرحيات محفوظ. ولعل خير من عبر عن الهزل في حال تمازجةهة 
مع الماسسوى وبلغ في ذلك مستوى فنيا رفيعا هما عبد الصبور وادريس الاول في 
مسرحيتيه ,:؛ مسافر ليل») والاميرة تنتشظخرهء والثاني في,الفرافي ين خاصطة 
وان كان للهزل عند الكاتبين مظهرأن مختلفان الى حد. فعبد الصبور اميل الى توظيف 
ما يوسم ببالهزل الغليظ.( 123) وصورته تضخيم الفارق بين الشغن ص 
الذي يفترض أنه وعي اى ‏ تحديدا ب تجاوز على الدوامأمنئزلت_ ‏ هه 
ومواطن استلابه يحيث تبدو الشخصية في مسرحياته في وضعية مستحيلة 
مشثييرة للسخرية فيما نعتبر ادريس إذهب في توظيف ما يسمى, العصطزل 
التهريجمي:( 124) ووجشه الالحاح على المغالطات والسقطات المتعمدة. 
والحركات المفتعلة المستعملة بكثرة في النمط المسرحي المعروف ب«المهزلة(125) 
الا ان ما تتميز به هذه المظاهر في المسرحيات الطليعية انها فيها تبدو موسومة 
بمسحة ميتافيزيقية اى محددة نهائيا لوضعية الانسازة ولوجودة . 

وبانتهائعنا من تحليل الجائب الهزلسي في اليسرحيات الطليعيمة 
نكون قد وغفنا على اهم الخاصيات الاسلوبية المميزة للطليعة واوضءئحتن ا 





(123) عنودع 0120 
(124) عدودء 1عتناظ 
(125) ع0ععة1آ1 
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ائما يستجي ب لمنه سج خاص ومنطق داخلي في تنظيم 
المادة وتوئليبد المعشنلى. ولا بد من التذكير في النهاية 
باننا لم نقم بمسح شامل للخاصيات الاسلوبية من تدس لا ل 
جميع المسرحيات انما وقفنا على اظهشرها واكثرهضاا تمهي زا 
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اهم المضام ين ومظاهر التجديد في صيافنته 
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ذراني أعرف قبل كل شسيء انني موجود. لكن من آنا ؟ لا آعرف. 
ا اتالم واذا كنت اتالم فلآن في اعماقي انقفصامدلا 
إني منفههم. هذا صحيح. ماذا الذي انفهمت عنه ؟ لا استطيع 
معرفئته ولا تسميتة » أمقدء سمتصرعغه 121 


اداموف يهنا وفي الحال» 


ردليس لي اسم ولا لقب : اقول انا عارفا ان هذه الانا 
ليست انا انهاء..انها انا يعيدة ع 
بيكت ,ررغير المسمى ح 
أبصرت شيئا لامعا وسط القش ظئننته العملة ومددت يدى لالتقطها فرت 


امامتي واختفت مره اخرى وسط الظلام ع 





(1) ,,الحكيم يحيب عن اسئلة فؤاد دوارة»[«المجلةىالسنة الثامنة العذد 2 اغسطس 
64). 
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حاوالئنا في فصول سايقة تتحليل أهل الخاصهيات 
الاسلوبيهية للمسرحيات الطليعية وراينا ان لهذه المسرحيات 
طريقتها الخاصة في تنظيم المادة وقد الححنا بوجبه خاص 
على طريقتها في استخدام اللغة وهي طريقة تقترب من الوظيفة 
الشعرية القاعكمة خاصة على التوارد والتكرار والتفويع 
الى هذا راينا في معرض تتحليلنا بنية المسرحيات الطليعيع ةق 
أشها تحررت من الوحدات التقليدية المعروفة . فلقد اختفت العمقدة 
او كادت وتفجرت وحدة الاطار المكاني والزماني الذي ينتظم فقي 
اطاره الحدث وتتحرك الشخصيات واستتبلع ذلك تفجر وحدة الحدث. قد يبد و 
تاسيسا على ما تقدم ان البحث عن معنى في هذه المسرحيات 
باطلععديم الجدوى . شم انه اذا حصل لدينا شعور بالقل يق بعد قراءتنا 
«مسافر ليلءاو,الاميرة تنتظره او«الفرافير» فلي سهذا الشعور 
وليد تعبير الشخصيات صراحة عن برمها بوفعييلها بقدر ما هو حصيلة 
تاويلنا الذاتي لبعض العلامات وربطنا بعضها ببعض في ضوء معطياتئنا 
النفسية والاجتماعية والوجودية. فقلما يعبر الحوار او تعببلر 
الاشارات المسرحية والتعالبي يق الواردة على لسان الشخصيات والمتعلقة 
بشخصيات اخرى عن القلق مباشرة بل ان النصغاليا ما يدل على 
صعيد العبارة الظاهرة على نقيُض الشعور الخغي اى هو في 
شنهاية التحليل يباعد ( 2) هذا الشعور فالنساء في,الامييرة تنتظر» 
يتلهين فيما يتلهين به بالضحك. ولكن اذا وضعنا هذا التصرف في 
سياق وضعيبة تتسم بالانفلاق والاختناق اتضح انه يدل في باطئنه 
على عكيسس ما يعبر عنه ظاهر العبارة او السلوك.ما يهيب بنا الى 
صرف النظر عن دراسة المضفمون علاوة على هذا وذاك ان المسرحهية 
الطليعهية الواحدة تحتمل اصنافا عيدة من التاويل تبلغ حد التضار بل 


وفي نهاية التحلب | 7 كثنئا ان ننئط 0 | حية ما شكد 1 





)2 2م015 
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منالمعصائغي ونجعلها تعبر عما يفصح عن وجهة نظرنا اكثر 
مما يفصح عن وجهة الكاتب. وسنتعرض الى بعض وجوه اختت لاف 
النقاد في تفسير المسرحية الواحدة وفي تقويمها في الابان. 
ولكن من وجهة اخرى ‏ وهذا ما يبرر تناول المضمون بالتحليمبل- 
الشكل يخلل يق المضمون ويدل عليه. فالاعادة المستمرة لحدث او حركة 
أوتعبير تولد الشعور بالقللق 2 كذلك الوصف الدقيق لحركة 
او تضخيمها يضفي على هذه الحركة طابعا لا واقعيا وقد يدل الى 
هذا على ان الانسان ققد القدرة على التحكم في تصرفاته وتشياً(3) 
الانسان كاكن واع حاضر في الكون معنى ذلك انه يسقط ( 4) رؤاه 
على الكائنات والاشياء المحيطة به ويتفاعل مع الكون تفاعلا حيا. 
ولكن لم يكن له كما سيتفضح لنا ‏ جوهر قار ونهاكي فائله 


بامكاننا مع ذلك ان نستشف من خلال تحركه وتصرفه طبيعة وعيه 





وسنن تعامله مع الوجود 5 





(3) ومع ذلك فمن المواقف والاوضاع ما هو ملتبس اساسا متردد بين معنى واخلتير 
وتعد «الفرافذيترى» الحالة القصوى لهذا الالتباس. 


)4 عع و1020 
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الفصل الاول : الشخصية في سلوكها الظاهرى 





تعتبر الشخصية الركن الاساسسي للمسرحية والمحور المستقضظطب 
لكل ما يجرى فبها من احدائه. من خلالها يعبر الكاتب عن وجهة نظرهوينقل 
افكارهة وتصوراته. ولما كانت الكتابة في مفهومها التقليدى 
تنطليق من فهم مسبق للحياة وتعتبر الواقع معطى يمكن شرهطمعه 
وتاويله في ضوء مقايييسس منطققية ما قبلية حرص الكاتنلبب 
على ضبط سمات الشخصية الذاتية ووضعها في سياق بيكتها الاجتماعية 
او التاريخية ا9او الاسطورية وعني بابران نفسيتها والكشف عن ماهيتها 
من خلال طبيعة تعاملها مع الاحداث تاثرا بها وتاثيرا فيها. وهكيذا 
تستوى الشخصية قائمة الذات محددة السلوك والهصدف ملخصة للتجربيبة 
التي يروم المؤلذف افادة القارى؟ء ( او المتفرج ) بها. 

وللشخصية في المسرح الطليعي صورة اخرى تختلل ف اختلافا 


بينا عن تلك المحددة انفا سنحاول ابراز خطوطها العريضة. 


4 التقديم المادى للشخصية وفقدان هويتها خارجيا 

لا تقدم لنا المسرحيات الطليعية المعنية بالدرس الشخصية تقديما 
ماديا فتبرز مظهرها الخارجي وملامحها الخلقية المميزة ووضعيتها 
الاجتماعية وما الى ذلك من العلامات المعينة للشخصية فيما تنقد ست رد 
به عن سائر الناس والمحددة لطبيعة سلوكها وتعاملها مع البيتكة 
المحيطة بها. بل هي في كثير من الاحيان لاتعرف حتى باسمها اذا اعتبرنا 
ان الاسم هو الدال عليها وهو منها بمثابة المصطلح من المفاهيدم 
المعنية . فاسماء الشخصيات في المسرحيات الطليعية تتسم في مجملها 
بالاطلاق والتعميم نحو :,رالفتى والفتاة, والمراة, والرجل.والطبي بي 
والشحاذ . ( في مسرحيات محفوظ). واالمسافر» و ,عامل الشذ اكسكتمرة (الستحجي 
مسافر ليل ) وبالاميرةءو«الوصيافة الاولى»ورالوصيفة الثاني قي 


و.,الوصيفة الثالثكة. ( في الاميرة تنتتظضير) ودالملك» ورالشاعط تير 
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ودالملكة, والخياطء ووالمؤرخ. ( في بعد ان يموت الملك ) وبالماليه 
و«السيدة. والانسة, والموسي فيء ( في رحلة قطار ) - وب#السي د 
وع#فرفور ( في الفرافذير). 
ولنا في مسرحية ,مسافر ليل« موقف مصريح من الظاهصطدسرة 
يورده الموئل ف على لسان الراوى عندما يبين في سدياق تقديمة 
الس اكاب انه اى الراك ب_انئسان كسار الئاس لا يمتان بسماك 
خاصة تفرله عنهم. واذن فليس لذكر اسمه حاجة تدعو اليه:يزالراوى 
بطل روايتنا ومهرجها رجل يدعى / يدعى ما يدعى / ماذا يعذ.اللللي 
أسمه 2 صنعته... اية صنعة / ولنحكم من هيكته وثيابب سس سس وهن (35) 
ولكنه سرعان ما يستدرك قائئلا إن وعلى كل فالامر يسيط/ صنعتته 
اية صنعه / وهو يسافر في اخر قاطرة ليلية : نحو مكان مالع( 5) بل 
ان الكاتب بيجنئح في مسرحية رزبعد ان يموت الملك. الى العبث عندما 
يشير الى انه بامكان المخرج ان يثبت على ظهر كل من الاشلخاص 
المصاحبين للمللكعرقطعة من القماش تدون عليها مهنته كالارقام التي 
تلص على قمصان لاعبي الكرةي( 6) 
وقد تطلق اسماء على شخصيات بعض المسرحيات الطليعة . وسنحاول 
ان نتمعن في خاصيات هذه الاسماء حتى نتبين الى اى حد تكتتص 
بوظيفة تمييمزية. فبعض هذه الاسماء يلتقي موضوعيا بالاسماء 
المذكورة انفا والموسومسة بالاطلاق والتجريد اذ يمكل يتنآ 
نسنيد ل تلك يهذةهة دون ان مسلب المسرحية شيثئئث سس سب ب ييا 
من معناها. وخبير مثال نسوقه تدعيما لما نذهب اليه الاسماء المسئنذدة 


الى الشخصيات في «الدنيا رواية هزرلية ‏ وهي اسماء متشابهة 


من حيمللث الصياغة,,رخالد؛, وار اشد” وكحاومعكة مما يوحي 


على نحو ما بانتفاء تميز بعضهؤلاء عن بعض..ما يدعم راينا 





(5) صلاح عبد الصبور الديوان المجلد ا ص 618 
6( بعد ان يموت الملك ص 10 
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انه لا تتوفر لدينا تعليقات صريحة تدلنا على هوية الشخصهية 
وتهدينا الى تعرف مميزاتها ومعالمها الذاتية عدا بعض الاشطارات 
المستفادة من السياق والدالة على ان الاول حدي دش العهد بالعمتغل 
فيما يهتم الثائي بترتيب الدفائر والثال ''ث بثقلها. انه 
بامكائنا تماما ان تعوض هذة الاسماء باسماء مطلقة مثل:موظغلدف 
اول وموقذفذفثان وموظقف ثالث دون ان نخل بشيء من المعن ل تىة 
الى هذا نلاحظ ان هذه الاسماء تختفي في اللوحات الموالية 
للمشهد الاول وتحل محلها اسماء الى الاطلاق اقرب منها الى التخصيتص 
والتميييز فحاصصد المضمئن لصورة حامد يقوم بحصد الارواح وراصد المضمن 








الى اخسرى مما يرمز بوضوح لعدم استقرار الشخصية في جوهر ثاب 
وقد يختار الاسم لخصاكصطة الصوتية فاسما القرندل والسسعندل 


في,رالا مييرة تنتظره»ه يتشابهان من حيث صياغتهما اللفظهيقة 





فضلا عن اشتراكهما في الاحرف الثلائة الاخيرة. ولى اقدم. با َ 


06 


الى هذا الصنف من التسميات ندرح تلك المقترنة دلالتها بصطور 

مجردة او حسية لم يجر العرف باستعمالها مشثللو,عشرى السترة,( في 

ر. مسافر ليلي) وراهو كلام» ور,56 غريب فة, وإفركة كعب" وؤدذكتور ع الريق٠‏ 
( في,رالمخطظطين) ( 7). 

من جهة اخرى تعترضنا في مجالفقدا|:التسمية صفتها التمييزي 

ظاهرة لعلها اخص بالمسرح الطليعي واكثر ابرازا لطراففة وهي التبيساس 


هوية الشخصية وصعوبة تعرفها لانها تعين ياسماء سسشّتى. ققدي 








)7 نجد نظير هذا النمط من الاسماء عند الكاتب الطليعي الالماني حراس 600 
والفر, نسي فنجارتن عع تمدع 
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.يا طالع الشجرة» تدل الثأراكن على]نالمعني باسم «الشيخةخضغرق» 
مرة وبالسحلاة.. مرة اخرى والبنتسدا),يهي قي مرة ثالثة هو كاكقلن 
واحد متعدد الهوية او ان شكنا التلاعب بالعبارات هو الواحد 
الكلر. كذلك يقدم العامل في«مسافر ليله نقسه في اسماء 
متعددة فهو يُدٌّعى,الاسكندري تارة وُسلسسسطان"طورا و زهلوان 
هزة كاتستسكة. وا مواق رارم ا ا 1 
وعشرى السترة اخيراء ,عامل التذاككللر : انا الاسكندر / في صفرى 
روضت المهر الجامح / ( 8) عامل التذاكر : انا اسمي.. سلطلان 
الراكلب : .قلت ان اسمك زهوان / عامل التذاكير : انا زهوان: 
لالا... هذا اسم زمي ل الارقى مثى / ( 9) ها ائل ذا عشعغغرى 
السترة اترقرق رحمه /( 10) ... انا علوان بن الزهوان بن السل ‏ طان: 
والى القائون 0( 11) وفي,بعد ان يموت الملكوءتشير احدى الرواي سات 
الى :أن اتلك طرف بام تس سس سسيفنة زو ]قبت ورم المح جح تك 
الحصهيف ان المملكة لم تعرف طوال تاريخها ملكا غيره وان اسمه 
على الازمان المختلل فة كان انوييبس الاول وجورجياس التاسب ‏ ع : 
وابن طولون الثالث ولويس الرابع والثلاثين وعبد الرحمن 
الخامس الى آخرهع( 12). 

كذلك تتقمص نونو على امتداد«المهزلة الارضية»م هويات مختلفة 
فهي على التوالي زوجة الثالث فزوجة الاول فالام فعشيقكدننن قة 
الثالث السابقة قبل ان تعود في النهاية معلنة انها صورة بلا معاالم 
ولوحة بلا رسم يمكن لكل شخص ان يبرسم عليها ما شاء من رسوم ويحملها ما را م 


من دلالاش. ( 13) 


(8) صلاح عبد الصبور الديوان المجلد 1 ص632 
)9 المصدر نقسةه ص 640 
(10) المصدر نقسه ص 649 


(11) المصدر نفسه ص 653 
(12) بعد ان يموت الملك ص 9 
(13) شحو مسرح عربي ص 350 
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وكما تتعدد الم يات في شخص واحد كذلك يمكن ان بيتحد ا ملفلنساصض 


كثيرون في هوية واحدة . والنتيجة التي ننتهي اليها واحدة هي ان المسمى 


يداخله اللبسو يفقد ما به يعرف ويتميز عن غيره في مستلوى 
العلامبسة الظاهرة. من ذلك ما اشرنا اليه من ان الاشخاص المرافقئين 
للملك يرتدون ملابس متشابهة  )14((‏ والاشارة تدل علاوة على دلالتها 
السياسية ‏ على تمائل هوية هؤلاء الرجال وانصهارهم في قالب واحد 
فكأنهم تجمعوا في شخص واحد او ان شخصا واحدا انتشر في 'جماعهة. 
كذلك بعين الاخوة الثلاثة في,«المهزلة الارضيةك4 ياسماء متقاريب كة, 


محمد الاول»ؤمحمد الثائي»٠‏ ومحمد الثالث#اما ابوهم قفاسمعهة 
,. محمد الطيب» واخوة الثاني اسمه,رمحمد الظاهسيني والثالتث 
محمد الطالبىوالرابع, محمد الطائبء» ولهم حدان اسم الاول متهملا 
,, محمد قارون,» واسم الشا1نني, محمد هارون» ويذكر المسافقشتيرن في:ومساقفضلرل 
ليل ءان اسمه,رعبذكة » واسم ابيهعيد اللهةدواسم ابئة الاكبررعابده 
والادمغريعباد4 واسم الاسرة,, عبدون ( 15) 
هكذا يتضح ان الاسماء المسئدة للشخصيات ليست قارة إى مميرزة 
نهائيا للشخصية انما يتعشد .المولف التلاعب بها . ولبس وه ذا 
التلاعب من قبيل الترف انما يعكس في مستوى العلامة الظاضفرة 
مشكلية الماهية وحقيقة الشخصية الباطنة . وسستنئاول هذه الظاهقرة 
بالتحليل ونحاول ان نجلو مداها. 


اذا كانت الشخصية في المسرح التقليدى تتميز فيما تتميز به 
بعمقها النقسي وتوقها الى تحقيق رغباتها الظاهرة أو الباطشئنة 
فالشخصية في المسرحيات الطليعية المدروسة تبدو بوجه عام فاقفدة هذا 


المدى خالية من تلك الرغبيات تتصرف وفق ضرب من العفوية. وتاسيسا على 





(14) بعد ان يموت الملك ص 11 7 
(15) يسمى ناسي سلامة هذا التشابه,توالد الاشياهى (ررتائثير يونسكو في صلاح عبد الصبور») 


مجلة فصول المجلد الشائي العدد | اكتوبر 1981 ص 148. 
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أعلى ذلك يعسر ان نتنبا بما ستقوم به من اعمال او يصدر عنها من احاسيس 
أوردود فع ل او ان نجد لهذه وتلك ما يبررها بعد حدوثها في ضوء 
فراءتنا لما تمدنا به المسرحهية من اشارات وتعليقات تخص الشخصية. 
تعرف الشخصية في المسرحي لت الطليعية لا بحقيقتها الباطئة 
انما بسلوكها الظاهر لا بعمقها انما بمساحتها لا بماهيتها الميتافيريقية 
انما بامتدادها في الفضاء المسرحلبي وسنحاول الكشف عن اهم مكوئات 
سلوك الشخصية ونبين علاماته المميزة حتى تستقيم لشا رؤية متسقة 


4 أ التناقض ١‏ كِ 
تبدو الشخصية في المسرحيات الطليعسية اجمالا متحررة تحررا مطلقا 
من قيود السببية غير معنيبية بشرح وجهة نظرها او تبرير ما تقوم به 
من اعمال وتعائنيه من احاسيس وفق المنطق المعهود . فاذا يع ذه 
الاعمال وتلك الاخافي بحي دو ريو تيده بضرب من التشتت والفوضظطى 
نلتمس خلالها حقيقة الشخصية الباطنية فنظل نفوص مثلما يقلوص 
بيرونجمي في مسرحية,ر ضحايا الواج به ليونسكلو عبر انفاق وسراديب 
ملتوية موحشئة وملبكة بالاوحال والقاذورات فلا نظشظفر من جوهرهها 
الا ياللفف ثث من الاشّياء الزهيد من اللضاعة الطافية على سطح الوعي. 
ماهي حقيقة الطبيب في مسرهفة «رحلة صيدم)اهو رجل نبيل المشاعر شريف ام هو 
ا#اقتسصق لمكي مو الك “ل سد لمان مففان مث "ذل ل 
ملل ا.سليا افعاله وتصرفاته المستعادة صورها في الذاكرة 
وجدنا بعضها يدل على هذا الجائب وبعضها يكبت ذاك. فهو من ناحية حريص 
على اداء مهمتنه على اكمل وجة يبيذل كل ما في وسعه لخدمة 
مرضاه وتقديم ما يحتاجوئنه من رعاية الى الشهاية وان كان المصا ب 
ررالوجه : لن انس فضلك ... لقد فعلت كل ما في وسعك لانقاذى... ولكنته 
الاجل .../ الرجل : اهو الاجل ام عجزى/ الوجه: اني اموت مستريحا / الرجل : 
موتك راحة لك... وهزيمة لي / الوجه : نعم اشعر براحة / الرجل : وانا اشعر 


بتعبه .. بالتعب المقبل... بمعاودة الكفاح ... كقاحي مستم تير .. 
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لان العلم مستمر ( 16) ولكنهء يبدو من ناحية الاخرى انائيا متحللا 
من القيم الشنبيلة في موا قف ندعو الى الكرم النفسي والاريحهية. 
من ذلك انه رفض باصرار الاستجابة لتضرعات امراة فقيبرة دعته 
الى اسعاف ابنتها المصابة بداء خبيث يوشك ان يودي بحياتها 
الى الموت لانها لم تدفع اجرته مسبيقاة 

رب(الوجهة : نعم انا امها التثكلى المكلومة الفؤاد.. امها 
التي جاءتك في تلك اللبلة المشؤومة ... تطلب حضورك سريعا 
ولكنك رفضت ... وصممت على عدم الذهاب الى تلك القرية الا بخمسة 
جنيهات مقدما... ومن اين لي بالخمس جنيهات وفي تلك الساعة ؟ احلفتك 
شبابك.... ولكنك صممت واصررت ... وليس في المركز غيرك ... لمن اذهب ؟ اين 
اذهب ان الرحمة ليست في قلبك ... وماتت الطفلة.. ماتت بنتيا(17). 

ثم نراه مرة اخرى يعاقب موظفا فاجأة وهو يعائق طبيبة انكليزية 
في المستشفى بدعوى اخلالة بواجبمه. وهو مع ذلك يعمد الى 
طبيبة اجنبية زميلته في العمل والحال انه متزوج. كل تلك المواقف 
تعرض مجردة حخالية من كل تعلي يق او شرح تتيح لشنا رسم صل ورة 
واضحة ان قليلا او كشثيرا لحقيقة الشخصية الباطنة وواقع هعد سسا 
النفشسي والاخلاقي. 

ومن المواقف المجسة لظاهرة تناقض سلوك الشخصطية 
في,لزوم مالا يلزم“" ذلك الموقلف المشار إليه أنفا في غير هذا 
السياق والمتمثتل في تفير موقف الجاني والضحية من حص سو ل 
الكريية تقتحين] لحكينا ودون اعيرى مقوول ان كه عات ميهةة متسل 
تصالحهما. 


(16) رحلة الربيع والخريفص 8ه 89 
(17) المصدر نفسة ص 76 
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وما حفيقة المراة الهاربيبة فيب«النجاقى ؟ وما سر ملاحقة 
الغرظة قفا 4 هل تتعلق القمية يخيات ستئنة ‏ زوحية + ولك تسن دن 
هذا لا يبرر تسخيربلر عدد كبير من اعوان الشرطة لمحامّرتها. 
ام ضبطت اثنساء تهريبها مخدرات ام هي تقوم بنشاط معاد للنظام ؟ المسرحيية 
ف كنوك ناف تتححنبن ونه عو ١‏ العمفنشق: اف عو مون قكط عسي 
انها تعرض الشخصية موشحة بالفموض واللبس: 
:الرجل : ما جريمتك ؟/ المراة :وما جريمتك ؟/ الرجل : لست على اب 
حال من الشرطة / المراة : على سكوتي تتوقف سلامة الاخرين ,/ الرجل: تزييف 


نقود ؟ مخدرات ؟ دعارة ؟ سياسة / المراة : جميعها ظاهرات اجتماعية/ 





(صمت)/ الرجل : متزوجبة #/ المراة : لا اجيب عن هذا السؤال / الرجل : 
هل كانت اول مرة تخونيئنه #/ المراة : الا ترى اني افضل الموت على 
الخيانة #/ الرجل : نئادمة ؟/ المراة : لا وقت للندم .0/..6( 18) 

فهي تصر على الاحتماء ببيت رجل لا تربطها به صل 3 
سابقة ثم تحتسي صحبته الخمر وتبادله الحب وفي الاثناء تخاطب هاتفيا 
رجلا توكد له وف هه اخيتتسر | :تقدم على الانتحسحان» ويزيكة الافتحتهسن 
التياسا عندما نكتشفف في النهاية انها لم تكن هي على اغلب الظن المقصودة 
بمطاردة الشرطة. 

وفي ,مسافر ليل»يتسم سلوك العامل من البداية الى النهاية 
بالتشتت وتفير مواقفة من النقيض الى النقيض . فمن معاملة 
الراكب معاملة ممعنة في الارهاب الى التودد البه واتخحاذه صديقا 
حميما يبثئنله همومه فعودة الى ترويعه باسلوب يتسم هذه المصلغرة 
بالرصائة اذ يتظاهر بادىء الامر بحرصةه على القيام بواج به كاملكلك 
ودون محاباة ثم ينتصب على التوالي محققا في قضبة قتل الاائل د ة 


فقاضيا فمنفذ]ا للحكم بنفسه.ولنا الى هذا أمثلة كشثيرة تدل على 





(18) تحت المظلمة ص 179 - 180 
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افضظراب الشخصية التنفسي وتفكك منطقها الداخلت ب ل سمي 
نورد منها المثال التالبي : 

«دالعامل : تذكرتك... / (الراكب ينسى اين وضع التذكرة ويقلب جيوب 
قميصه حيبا جيبا حتى يجدها في كلفه )/ الراكب : هذي تذكرتي/ 
عامل التذاكر: شكرا... تذكرة خصراء / ... ومربعة تقريبا / 
وطرية / هذا يعني انك رجل طيب / هل تدرى اني صليت المغرب لم 
غفوت / بكامل ثيايبب/ استعداد للشوم / حتى دق الجرس براس ل يي 
تركت سريرى / لم اكل لقمة / خضراء... شكرا / انك تحرجعن لي 
اذ توؤْثرني وتفظلني على نفسك / كم يأسرني الخلق الطي-بهد.. / 
شكرا لك ..6( 19) 

ولا يخقغ يي ما يتسم به كلام العامل ومنطقه من تفكك واضطرابه قما وجة 
الغلاقفة الظاهرة او الخفية بين شكل التذكرة ولونها وخلّق الرجل 
حتى يريط هذا بذينك ربطنا النتيجة بالعلة. لكأن الشخصية 
تعيش حالة من اختلاط المفاهي م وانعدام القدرة على التفريق 
بن ما هو محسوس وما ليس بمحسوس بين العاقل وغير العاقل فتربط بينها 
ربطا سببيا ينافي مقولات المنطق المعروفة. الى هذا التفكك في مستوى 
المسنشطل تق المجرد يضاف تفكك في الموضوعات المحهولة في كلام ته 
اذ يمزح مزجا غريبا بين الذاتي منها المتعلق بشخصه والموضوعي 
المتصل بالمقام الذي يحدد علاقته بالمسافر. فشراهة في المقطع 


السايبسق وعلى امتداد المسرحية ينتقل 





د حسين 


أ 





لك- المستوييتييب _ سس سس 


المتميزة بطغيان الجانب الذاتي في علاقة المريضض بمحيطه الخارجي 


وجعل الذات المحور الاساسي المستقطب لجميع ظواهر الوجود. 


(19) صلاح عبد الصبور الديوان 1 ص 633 - 634 
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وفي «الفرافيره تكشر المواقف المتنافضة ودالافعال المنسية.( 20) حتى 
لتبدو الشخصية كتلة من التناقضات لا يجمع شتاتها جادظطملع 
ولا يصطل بين اطرافها المتباعدة واصل. فالشخصيتان الركيسيتا ن 
تجسمان خيلر تجسيم التعريف الوجودى للشخصية القاكل با ن 
الشخصية ليست ماهية قارة يمكن ادراكها مرة واحيدة ائما هلي 
مشروع في صيرورة مستمرة لا تتاكد في موقف حتى تنفي نفسها فلي 
هي مغالشة وخيانة على الدوام من ثم اضحى الحديث عن الشخصية 
من حيث هي حقيقة ثابتة لها معالم مميزة وخصاتك ص قارة باطلا. 
فما الشخصية سوىرحزمقة ( 21) من الافعال والاقوال والاحاسيس تتابع 
تتابعا متقطعا عبر السياق الزمني منبتة عن صاحبها غريبة 
أعنه. من هو في نهاية التحليمل السيد ؟ وما هي ماهيته ؟ هو يظهفر 
من خلال بعض مواقفه معتذدا بنفسدهده مزهوا محبا للسيطرة والسيادة 
حبا مفرطا انائيا جشعا ممعنا فيهما أمعانه في القسوة. ولكئنه 
من جهة اخرى يبدو كسولا عديم الارادة بليد الذهن والذاكرة 
حالما قصير النفس. وكما ان للسيد وجوها متعددة كذلك تبدو شخصهية 
فرفور مجموعة من المو!اق ف والافعال المشتتة هي تتراوح بين التمرد 
والخنوع بين البراءة والخلبثشث بين النباهة والعجمتن. 
ولعل خير موقف يلخص لنا هذه الظاهرة مدرجة في سياق حدث بسيط عابث 
ذلك الذي يطالعنا اثناء عملية الحفر عندما يهيب السيد يقرفور ان يحقر في 
مكان محدد ثم يعيصن له على التوالي مو اضيع اخرى في موقف 
مليء بالمغالطة والتناقُض المفضوح الذي يعكس تضارب رغبات 





20 5 5م30 
(21) نالقع 1512150 
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السيد : اشتغل / فرفور : امرى لله... ( يرقفع الفاس ويهم ان يهوى بها )/ 
السيد : تحفر هئا.... احفر هنا ( مشير الى مكان اخر ..)/ فرقور : 
( ناظرا اليه ومتئفسا بصعوبة )/ يعني احقغر هنا ؟/ السيك: 
انا قلت هنا .. احفر هنا ( يشير الى مكان اخر )/ فرفور : هنا ؟/ السيد : 
انا اقول هنا / فرفور : حاضر هنا ؟/ السيد : يا اخحينا قلنتا: 
هنا ( مشيرا الى اليمين ) يعني هنا ( مشير الى اليسار ) قاهم 
يعني هنا ( مشيرا الى الامام ) فرفور : هنا ؟/ السيد : ( مشيرا 
الى الخلف : يعني هنا ( 22). 

وما دامت الشخصية تعيش هذه الحالة من التضارب والتشتت انتفست 
الحقيقة واضحى لكل انسان حقيقة يتبناها وريما يداقعحع 
عنها وهو على بينة من عبثية التزامه بهذا الراى او ذاك وعدم 
جدوان . ٠‏ #ررالسيد : هو يوجد يا ولد راى صحبيجح وراى غلط ‏ الراى 
الصحيح هو رايي والراى القلط هو رابك( 22). 

تتضم ظاهرة تناقض سلوك الشخصية في اجلى صورها في رالمهزلة 
الارضنية,فالى تقلب ثنوئو من شخصية الى اخرى_ركما رايعئنا ب 
ملخصة بذلك على صعي د السلوك العلئني الظاهرما تقوم عليه 
شخصيتها الباطنة من تناقض وغموض تبرز لنا نفسسية شخصيات 
المسرحية الركيسية الثلاث في تناقضاتها المتشعية. فمحمد الاول يسعى 
الى الزح باخيه الثالث في مستشفى المجانين حتى يخلو له الجموق 
ويتمكن من السيضطرة على ثروته . وكان عمد فيما مضى الى اشتراء بعض 
ما يملكه اخواه بثمسن بخس كما عمد الى الوشاية باخيه الثالث 
ميلغا السلط انه شيوعي وقبض على اخيله وزح به في السهين 
ولما اطلق سراحه تآمر عليه الاول مع بعض الاشخاص ووفع متقحططرات 


في معمله نجا منها الثالث اتفاقا.ولكشئة مع ذلك كان_فيما يذك-سه 


(22) نحو مسرح عربي ص 198 
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عطوفا باخويه ملتزماابواجباتنه نحوهما باعتبارة 
الوارث الاكبليرنل سنا. اعان اخاه الثاللث على اتمام دراستةهة 
الجامعية ونيل اسمى الشهادات كما لم يبخكل عليهما يبالانفاق 
طوال سنوات كثيرة حتى يهيء لهما اسباب حياة هنيئة مبددا في 
سبيلهما قسط واقر من ثروته. وهو الان ابءالعاتلة كبيرة 
ليس لديه من اسباب القروة ما يسد الحاج ةناما اخواه فقد نيلك'اه ولم يعترف 
اى منهما بما له عليه من دّيبغن. اما الثالث فهو يعاني ازمات حادة 
وعقدا غريبة منها عغدة الشهمس التي تظهر كل يوم في موعدها المحدد ومع 
ظهورها وتبدأ الخلافات والاكاذيب والسرقة والمظالم والنيابة 
والمحاكم وتفتح السجون وتمتليء الشوارع... ويكثر الهرج والفجيح 
ومن كشثيرة الفيمظ تحمعغيرنر الدنيا ويسيل الدم في اكثلر من 
وهو الى هذا يشكو عقدة النمل تلك الدابة الصغهيرة السوداء التي 
لا تنقفك ساكقكلرة . وجه عقدتهة انه يخشى ان ينقلب نملدة 
ىر تمشي طول الصيف لتخزن اكل الشتاء وتحفر طول الشتاء وتخغزن 
اكل الصيف. تحفر وتخزن تخزن وتحفر بلا توقف ولا انقطاع»( 04) وله 
الى هذه وتلك عقدة الفرحخة سببها انه كان في صغ ره يحب مشاهدة امة 
يديها ويلطخ الحيطان والسقف2( 25) وكائت فيما يذكر تشعر بسعادة حقيقية 
وهي تقوم بهذا العمل حتى انها كانت كلما تضايققتت اتت برفرخغقىي 





(23) المصدر نفسه ص 280 
(24) المصدر نفسه ص28 


وقد استقرت هذه الصورة في اعماقه واستبدت يه طول 
حياتله حتى هم فيما يدعي محمد الاول ‏ ان يذيح زوجته 
متوهما انها فرخة . هكذا تعرض في مستوى الحيدث البسيط المبتذل 
الفار ما تعائنيه الشخصية من تناقضات وأزمات حادة على صعكذ 
الباطن. 


قد يكون من قبيل التبسيمط والتعسف القول بان المسرحيبات 
التقليدية تقدم اشخاصا واضحى المعالم بارزى السمات موحدى السلوك 
فمن هولاء من يتسم بكثافة نفسية بعييدة المدى كفى هاملت 
في المسرح الغريبي شاهدا على ذلك لكن ما يميز الشخصية 
في هذا المسرح انها تتوكخى نمطا من السلوك معينا إو شسهدغى 
الى ان يكون لها سلوك محدد تشبت به ذاتها وتحقق سعادتها. ويمكلسن 
نظريا ل ان نهتدى الى فهم الشخصهية وابران مقوماتها متى توفرت 
لدينا ادوات البحث الضرورية . وخلافا لذلك تعرض الشخصية في المسرحيات 
الطليعية بوجه عام في سطحيتها وكانها غير ملزهم . لللللللكق 
بغيسير الظاهقر وليس لها مدى ايعد منه. ولعل ما قفاله روب جرييي 
في معرض تحليله لدررفي | نتظار قودوه ‏ من ان الشخصهية في هه ذه 
المسرحية,ر موضوع ةق في موق فو 26) وان المسرحية المذكورة «مسرحية 


اق استحايتها لذو لنت الية في سلوكها:. ويختنتسق: اسلوب التعيي تق 


عن هذه الظاهرة من مسرحية الى اخرى وفي صلب المسرحية الواحدة 





(26) دفاعا عن الرواية الحدي-تثةو وروم نم2 ات تنام لتنا عتتامط (8 ) 621116 
6 1969 1تاصتم .مع 


 )27(‏ صمن1عدوعذ2613 هآ 
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وسنحاول الوقوف على ابرن معالمها ٠.‏ 

لقد رآينا كيف ان حياة الرجل في مسرحية ©2٠رحلة‏ صيدى 
تبدو قاعمة على سلسلة من المواقفذف المتقطعة المتناكقتلسسسيرة 
والمنعكسة صورها على صفحة ذاكرته انعكاسا رتيبا اليا حتى 
لينتا بنا شعور بائها بعيدة عنئه غير منتمية اليه صادرة عن 
ارادة غير ارادتة. 
«الرجل : ( محدقا في الوجه )| انه يتغبر... هذا الوجه الجميل. 
الانف الدقيق بيتضخم بتقوس... انقلب الى وجه اخر... ما هذه النظارة 
السسميكة فوق الانفنة وجه من هذا ؟ لست ادرى بعد لمن ؟ لكن ها 
هو ذا يتضحم.... نعم نعم ( 27). وتعاد العملية ذاتها كلما 
استعادت ذاكرتة صورة #فحيتق اخ ضيلق امتداد المسرحية وفي حركة 

وفيديا طلع الشجرة» تطالعنا ظاهرة الرتابة فى اكثر من صورة 
لعل اظهرها تلك المتصلة بعلاقة الرجل بزوجته وعلاقته بالشحبرة 
فحياته مع زوجته تبدو رتيبة رتاببة ابدية لايداخلها فرح 
ولا حزن ولا بينتايها ما ينئتاب حياة الناس عادة من مفاجات وختشطل وبء 
حياة تسير على وتيرة واحدة لالون فيها ولا طعم لها. وعلاقته 
بالشجمرة. وهني'الطرف المعنادل والنقيش لعلاقتله بزوحته 
قاعئمة كذلك على النسق نفسه من الرتابكةههو يتعهدها على الدوام بالعئاية 
يحمل اليها في مواعيد محددة من كل يوم ما تحتاجه من سماد وماء معيدا| 
الاعمال ذاتها وكانده يقوم بعمل طقٌّسي في فير بهوهة 
وبلا فهر وبدون رغبة وبلا نفور. 

تطالعنا الظاهرة ايضا في ,/لزوم ما لا يلزم» مجتة في 





(27) رحلة الربييع والخريف ص 60 
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محاكيا لسرعة الافعال (او اللا افعال)الصادرة عن كاكئات بشرية شبيهة 
بسلامى مسيسبرة في تصرفها بطاقة خارجية. 

كذلك تتوالى على امتداد مسرحية«رحلة قطار» مشاهد متشابهة 
في تفاهتها وسخفها مما يضفي على المسرحية طابع الرتابسة 
والمللإكل.ءوفي «الاميرة تنتظضر هتواصل الاميرة ووصيفاتها 
محاكاة حياتهن الماضية في حركة داكرية رتيبة تك الااد 


#الاميرة : رباه ماذا تحمل هذى الليلة ؟/ الوصيافة الثالئ ة: 
لا تحمل هذي الليلة الا ما حملت ليلات اخرى فارجعن الى الدور» ( 28) . 
هكذا تطحن الرتايبة حياتهن وتجترها الى ملا نهاية حتى تحيلها هشيما 


اما في,بعد أن يموت الملكى فالظاهرة لا تتجلى في صورتها الصريحة 
وانما خحخلف اقنعة مموهة خادعة. فالملك يبدو معتدابنفسه 


مزهورا بجاهه وسعة سلطائه . هو الآمر الناهي المسيطر المطلق 
الارادة والتصرف في اقدار الناس ومصاعرهم :ررالملك : مادمت انا صاحب 
هذي الدولة / فانا الدولة .. اناما فيها انا من فيها/ انا 


بيت العدل وبيت المال وبيت الحكمة / بل أشي المعب فى ]ميدق 


والجبانة والحبس/ بل اني انتم / ما انتم الا اعراض زاععلمدتلة 
تبدو في صور منبهعمة / وانا جوهرها الاقدس2,)( 29) 
هو يسعى الى بناء سد منيع حوله يحجب عنة الفراغ الموق ‏ وع 


اراد احاطة نفسسه به وتنكش فا ماثللة أامامه في حقيقتها العارية 
المريعة وذ ضعيته القائمة على الرتاب ينتسبنة وا لفر اغ كرتابة وفراغ تلك 





(28) صلاح عبد الصبور الديوان ا ص 37/8 
(29) بعد ان يموت الملك ص 25 


الكلمات التي تعاد علي مسامعه كل لحظة مرات فيضج صارخاإراوف... 
ما هذا الفجر الموحشس كالصحرا* ... / قلشسا هذا امس واملس 


وفي موضع لاحق يقول :/مازلت تكرر نفس الكلمات / نفس الخطرات وتقس 


التشابيهة»( 1). 
ولعل خير ما يجسم برودة هذا العالم وجموده صورة تلك الغانيات 


المنتصبات كالدمى امامله حتى ما اذا اشار الملك الى احداهن 
سرى الدم في عروقها ودبت الحياة. ولكنها حياة لا حرارة فيعا 
ولا نبض لها . هن يتحركن وينطقن بما لفن ايياه وكاتع سكين 
غاثقبات عن الوجود أو أن سالبا سلب مثهن وعيهن وامل ىق 
عليهمي تصرفهن وأنطقهن بما يريد أن وكظتمشتحن- جا ا ا ةا ف ب 
امتشثالالالة لمسيرها حتلى اذا ما فرغن من دورههين او قرغ 
الدور منهن عدن الى وفعيتهن السابقة جامدات كما كن :زر تتجةهة 
النساء ليق فن صفا امام الملك ورجالة... ثم يثيتن فلي 
اوضاعهن كالدمى... يشير الملك الى الاوال نو في ص ف 
النساء فتدب فيها الحياة فجاة... ( وبعد مراقصته لعصا) يتوقف 
فجاة وينزع المراة من ذراعيله فتتطلب في مكانها كانهعا 
دمية )( 32). 

وفسي,مسافر ليل»يخفي توتر العامل العصبي وجم وح 
تصرفله المفرط ., فراغ نفسه وعقم حياتةهة الخالية من كد تت تل 
معن ى . ٠.‏ هو في عملهة بمشابة الة تعمل على نسق منظم,رمبيرم ج»” 
رتيب او كائن حي واغي تصدر عنه ردود فعل لا ارادية 
بموجب استثارات خارجية بررهل تدرى اني صليت المغبرب ثم غفقلوتت.../ 
بكامل ثيايبي / استعدادا للشوم / حتى دق الجرس يراسي . 


فتركت سريرى « (33) 





(30) المصدر نفسه ص 14 
(32) المصد. نفسه ص 14-11 
(33) عبد الصبور الديوان ا ص 634 
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ويك رر العبارات ذاتها في موضع لاحق صصر(644) وكائه يعيش حالة ارتداد ‏ 
(34) الى المرحلة اليداية الموسومة بردود فعل غريزيدة 


واستجابات حسية صرف. ولنا في وصف الراوى الدقيق لعملية اكل العامل 
تذكرة المسافر خير دليل على تشيوٌ تصرف العامل و تحوله الى شبه 
الث كيوان حرطييتياك زعننتية © رالرزاون 7 اللعاكل نفك فيه يسح حم 
وجه التذكرة بكفه / يتذوقها بلسائه / يستطعمها يقض م منها 
يمفغفهما/ يبلعها يتجشا / تتحسس كفاه معدنه وتدلك كفاه حشاه / 
يشثكر ربله / ويقبل باطن يده في عرفان ووامسرهة /“( 35). 
تتجلى طاهرة التشيؤذ في المسرحية ذاتها كذلك في حضور التذكرة 
الفعلي في مجرى الاحداث ( او اللا احداث) . فهذه القطعهة من 
الورق المصنوعة على نحو مخصوص لاداء وظيفة اجتماعية متواضح عليها 
وليتعامل الشناس بواسطتها فيما بينهم تكتس مدى بارزا كثيفا 
ان يتواتر ذكرها وذكر البطاقة الشخصية ( فهما ينتثميان الى حقتغل 
دلاالي واحد ) عشرات المراته شم هي توصف اوصافا متنوعة من حيث 
شكلها ولونها ومذاقها. واخيرا تصبح البطاقة قرينة وجهت استناد|ا 
اليها تهمسه قتل الاله وفي الان ذاته تصبح غاية وهدفا اذ أقدم 
المسافيريريفيما يدعي العامل ‏ على قثل الاله لسلبه بطاقته 
والاستحواذ عليها : زرانت قتلت الاله/م وسرقت بطاقت. د بده 
الشخصيةق)( 36) بل تصبح مساوية للالهإرالعامل : حين اقول : انت 


قتلت الا ه / لاا اعد طبعا ب استفغقفره ‏ انك قد.../ لا لكت ني 


اعني ... انت سرقفت بطاقته الشخصية / وبهذا يتساوى الامران4( 37) يضاف 
الى هذا أنها دالة عليه ومعينة له وفقدها يساوى فقدانالمرء ذاتيت ه؛ 
هل تدرى ما معشنى فقد بطاقتك الشخصية ؟/ معناها انك لست 
موجودا / فالسارق قد قتلك / اذ افقدك تشخصك المتعين)( 38). 


1 )34( 

(35) عبد الصلق الكيوان ١‏ ص 635 
(36) المصدر نف ص 653 
(37) المصدر نفسه ص 668 

(38) المصدر نفسه ص 667 
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ان طفغفيان حضور التذكرة يدل دلالة واضحة على اختفاء ذاتية 
الانسان وتحوله الى كاكن منعدم الهوية يستوى والجماد في مقام واحطد. 


تطالعنا الظاهرة كذلك في7«الفرافي سير عفالشخميتان 


تحاولان تزجية وقتهما وملء ما تتسم به وضعبتهما من عدمهية 
وفراغ بتقمص ادوار شخصيات وهمية. ولكن ما ان تبادران بمحاكاة دور حتى 


يسعى القفلل يق اليهما وتعودان من حيملت بد أخنا ‏ .وهكذ | تتحول 


العملية الى عمل طقسمسسي فارغ المحتوى اجوف. ويتدول الانسان 





الى شيء جامد فاقد _ لمقوماته الانسائية. ومن المواف 


الدأالة على ظاهرة تشيؤ الانسان ان فرفورا يطل ب من صاحبهة 


في موقذف مليء بالعبلشه ان يخرح لسانه حتى أذا كان كاذبيا في 
ادعاكه الاملاق استعصى عليه ادخالةهة وهذا ما حصل بالقفعطغ سل 


رغم كل ما بذله السيد من جهد لادخا ل لسائه حتى احتقن لوغنة 


وكاد يختن يق : رر( يحاول السيد ان يدخل لسانه في فمه هرة اخرى قلا 
يستطيع ... السيد وقد انتايتهنئنوية عصبية يبذل جهدا خارققا 


لادخاى رزلسائه ويتوسل الى فرفور.... السيد وقد احمر وجهه وازدا د 


1 0305 انا يكاق دن . ويِشب الى فرفور ٠.٠.‏ 0 /- فرفور : ا 


كم؟ (السيد يشير الى رقم ثلاثة باصابعه ) فرفور : ثلاثة مليما ت؟/ 


(السيد يرفاضض ويوكد انها ثلاث بغفيظ واستعطاف)/ فرفور : دشل 
لساد / ) ١‏ لسيد يدخل لسائه ويتحسس وجهه وراسه ورقبته ويتنة 


الصعداء*//0( 39) لقد تعرضنا في موفضع سابق الى سمة التفاهة المميزة 
لهذا الموقف واذ] وقفنا عند هذ! الحد قائتنا الدلالة العميقة 
التي ينطوى عليها./ فمن ا لمفلم به أن الانسان قصد اى تلجاون او محاولة 


تجاوز الوفعية القائمة. وغالبا ما يركن المسرح التقليدى على هذا 





الجانب مبرزا سعي الانسان الدائ ب الى تخطي اسبياب فعق ة. وعل ‏ نى 





(39) شحو مسرح عربي ص 183 
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نقي مض ذلك يصور الموقف الساب يق الائسان وقد اصبح اسيطتلرل 
قوى خفية فصلت جسكه عنه وعتقته منه. ما يشعل بوطاة الماساة 
ويدعو في الان ذاته الى السخرية ان عحز الانسان كما بتجلى في 
الموقف السابق ليس وليد قوى خارجية قاهرة وعوامل نفسية 
استبدت بالانسان فعجز عن مقاومتها انما وليد تطصلب لا ارادى قفي 
الاكضاء. وتحسس السيد رقبته وراسه متوهما على اغل ب القن 
انهما فارقاه ‏ في حركة تبرز ارتياعه بقدر ما تبعلث على الضحك ب 
يجس لك تجسيد| مسرحيا حيا القطيعة بين الانسان من حيث هو 
ارادة والانسان من حيل'ثكش هو حضور مادى في الكون يخفع لما تخكفقع 
نه الاقواة* الج ونحههدة من و اك جين قيؤوياكتنتحيية .فى تنفاية" التخليبل 
يصور الموقف المعشني في مجمله الانسان في حالة اعغتراب عنزنذاته 
وعن جبسلكه. ويتنفس السيد الصعداء علايمة ارتياحه ورضساه 
عندما يوقن ان اعضاءهمازالت ملكه موصولة بجس ‏ ده وكأن ذ لك 
منتهى ما يطم-ح البه الانسان من سعادة. 

ظاهرة تشيؤ الانسان ذاتها تطالعنا في مشهد آخر من المسرحية 
ذاتها متشكلة في صورة اخرى. والمشهد يعرض فرفورا وقد أخرج أحد 
المتفرجين وأخذ ,ريدق على صدره باصبعهعح (40) فيصدر صوتتا 
شبيها بالصوت الذي يصدر عن الطب ل حين نقرعه بعصا. وُبيدق على ظهره" 
فيحدث الصوت نفسه ثم يأخذ فرفور في ضربه بمقرعته من كل جانب 
والرجل يتثنىيى مرة على اليسار عندما يتلقى الضريبة من 


5 3 5 3 0 


الجائب الايمن وعلى اليصمصيين مرة اخرى عندما يتلقى الضربة ملسن 





مهب الريح :,يضرب فرفور الرجل على جائبه الايمن فينشني الرجل على 





(40) المصدر نقسه ص 184 
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البسار فيضريه على الجائب الاخر فين كني الرجل الى الشاحية 
اليمنى ويضرية من امام ومن خللف ومن كل جانب والرجل يتشسشنى 
كاللولب))( ‏ ) هكذا يصور الانسان وقد فقد السيطرة على جس سكدهة 
وامسى مستلب الارادة محكوماا بقوة خفية ألية تسيره دون ارادة منه 


_- و العنف؛:من المظاهر المميزة لسلوك الشخصية في علاقتها بالاخر وينئفسها 
5 - ود دان 0 


مظهر العنف. ولعله من المفيد ان نشير الى اننا لا نعدم في 
المسرح التقلييدى مظاهر كشثيرة في سلوك الشخصيات تكتسي طابع 
العنف وتنتظم في نطاق ما يعرف بالصراع. الخاصية المميزة لهذا الصطراع 
انه بامكائننا تبريره وفقهم الاسباب المفضية اليه في ضوء ما تمدئا 
به المسرحية من قرائن. من ثم يمكن نظريا ان ينتفي هذا القهلراع 
وما يترتب عنه من عن ف بانئتفاء الاسباب المولكة له. ما يتميز به 
المسرح الطليعي على صعيد الظاهرة المعنئية انها فيه تقصد لذاتها(1؛4). 
تتصارع الشخصيات وثلمارس العنف بوجهيه المادى والمعنئوى دون سبب طاهر. وسنقف 
على اهم المظاهر المميزة له من خلال المسرحيات التي تعنيئ-_ له ا 
دراستها. 





منهما ترى للاشارة الضوكئية لونا خاصا. وبحتد النقاش بينهما ويبلع 
التوتر غايته مفضيا الى حالة شبيعة بالهوس الجنئنوئني ( 42) 
أذ تختلط الموسيقى الصاخحبّة بالحركات المنفعلة والجلية الحادة 

زد تسمع اصوات جلية وصياح وضجي مح وغناء رص كما تسمع شلقمات 
بعميتحكة شادرة مق راديق الرقمة. مرييححة وك هذ بخدط ويعة حصن 
الاختلاط الى آن يصير نوعا من الهوس الجنوئني... المالي يراقص 
السيدة بشدة وقوة وهي كالمنومسة بينما يعلو الصخب ويشتد الفجيج 


(41) يبين مارتن اسل.سن في كتابه,,ما بعد العبشي,ص 245 ان للعنف 
في المسرح الطليعي مظاهر عدة منها : عنف اموجه من الشخصية الى ذاتها وعنف 

موجه من الشخصية الى شخصية أخرى ون بو من المؤلف الى الشخصية وعنفك موجه 
من المولف الى الجمعور عن طريق السَخْصِية... 


(42) الهيستيريا 
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وترتفع اصوات الغناء والرقص من كل نوع وتختلط في دوامة من ذلك الهفوس 
الجنوني في جميع العربات ( 43) الطريف ف.. بي هذا المشهد 
ان العنف يعرض فيه مجردا من الملابسات خاليا من كل ما من شأنه ان يبرره 
او يفسر الاسباب التي ادت اليه . لكأنة مدى ملتصيق التصاقا 


عضويا بكيان الشخصية وبآفقها النفسي والوجودى. 





وبين الزوج وزوجته في/يا طلع الشجرة؛ قسوة خفية تنتصهمي حلقاتها 
الصماء بقتتل الزوج زوجته ومبادرته باشعار المحقق يحادث القتل 
والحال ان المحقيق لم يعد يشدُ في براءةالزوح بعد عودة الزوجة الى 
بيتها وكأن الزوج يريد عقاب نفسه بنفسه امعانا في العذاب. 

ويكتسي سلوك الشخصيات في مسرحيات محفوظ طابسع العنف المادى 
والمعنوى الحاد والمجائي في اغلب الحالات,في و«النجاةي يهم الرجل 
باخراح المراة عنوة فتمتنع وينشاً بينهما عراك يفضي الى عنلاق 


فوصال:,الرجل ينقض على المراة ليشدها شاحية الباب. 50 او 





ويحصل بينهما شد وجذب يختل توازنه ويقعان على الديوان ويستمر الصراع 
بينهما ... ومع استمراره لا تكاد حركتهما تختئلفف عن مبادلات العشق 
واذا به يضمها بين ذراعيه وينهال عليها تقبيلا)( 44) الطريف في هل ذا 
المشهد ان ما كنا نحسبه تصرقا له ما يبرره ( فامتشاع رجطلل 
عن قبول امراة لا يعرفها عد عل مقبولا) سرعان ما يداخله اللبس ويصيح 
غامضا فلا نعرف أأقدم الرجل على محاولة اخراجها عنوة خشبملة 


. 





ذاك يعكس إفعلا منسياي هو قمع رغبة جنسية خفية في وصالهامويسرى تيار 
من العنف في كل تضاعي ف المسرحية منعكسا تارة في الحوار و في 
الحركة المنفعلة تارة اخرى خفيا حينا وظاهرا احيانا اخرى موجها 


ضد النفس طورا وضد الاخر طورا الخر. ويبلمْ العنف فايته عندومبدا 





(43) رحلة الربيع ص 147 
(44) تحت المظلهصة ( 179) 
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تقدم المراة على الانتحار بتناول مادة سامة يلي ذلك اقتحام الشرطة 
الثقة وسماعنا طلقات نارية صادرة من احدى الفرف في جو مفعم 
بالافط راب والتوتر والرعب«زرالرجل يذهب الى الباب يفتحه... تندفلع 
الى الداخل قوة من الشرطة المسلحة.... فجاة تترامى من الحجرة اصوات طلقا ت 
نارية كثيرة.... الضرب في تصاعد موستمن: رفا مط دحة تصيب المصباح الكهربائي 
فيسود الظلام شبح رجل يزحف نحو المراة... يهزها بشيء من الشسدةة. 
يحملها بين ذراعسيه ويمضي بها نحو الباب بتعشر ومشقة 
وبطء... الضرب مستمره( 44؛). 

تطالعنا ظاهرة الهنف ذاتها في بعض مواطن,مشروع للمشاقغ ‏ قي 
مقدمة في صورة مادية قاسية الوقع اضافة الى انها تكادن تخلو من كل 
ميرر. فقد نشب فجاة صراع بين الممثل والمخرح والحال ان المسرحية 
لا تتضمن مقدمات تهييء لمثل هذا الصراع فيما عدا اشارة عرضية تفيد 
بان الممثل يخفي حبا للمغلة لا تبادلةهة الباه وائه يغار من 
علاقتها الغرامبلية بالمخرج. ما يزيد في اكساب المشهد مسحة من المجانية 
ان المعركقكة لا تلبمث ان تمتد لتشمل اشخاصا اخرين لا نرى اطلاقا وجه 
صلتهم بالموضوع :ر, الممثل يوحه لكمة لراس المخرج ‏ المخرج يترنح 
واضعا يده على موفضع الضربة يمضي الى الكنبة ويرتمي علبها ل يسسند 
ر اسه الجبىر مسندها ويمد ساقييه في اعياء.... الممثلة تلطم الممل 
على خده فبوجه لطمة الى راسها فتقع الى جائب المخرح... الشاقد يبس رع 
الى احلاسهما ويهجم على الممثلب يتبادلان الضربي حتى يسقطا متتابعين»( 45). 
لعل المولف كاتب المسرحية الحقي قي اراد من خلال عرضه هذا المشهد 
ابراز حدة القسوة المميزة لعلاقة الاشخاص يعضهم ببعض من ناحية وانتفقفاساء 
الاسباب المبررة لهذه القسوة من ناحية اخرى. وحديث المولف المضمن قفي 
المسرحية الى الصحافي الذي حل بمقر الفرقة فحأة وشاهد الحادكة 


وسال عن معناها يدل فيما يدل عليه على هذه المعائي. 





(44) المصدر نفسه ص 189 
(45) المصدر نفسة ص 219 
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ويشيع على امتداند ر.يحيى ويميت» كما هو الحال بالنسبة 
الى ساتثغسير مسرحيات محفوظ جو من الارهال بالغ الحدة شديد القتامة 
متولد عن اسباب خفية بجهلها فنجهل الغاية منه. ما إن يرتقع 
الستارلا حتى تترامى اصوات معركلة اتية من تشاحيببتد دتة 
اليسار. شتاعكلم وتهديدات واصوات ضرب» ( 46) وتتساءل الفتاة 
مرتاعة عن معنى ما يحدث إلا هل اني اكفر عن ذنب قديم او اله 
بلا مركب في دمي (41) وما ان تنط يق بهذه الكلمسات حتى 
يتجسسم العنف مسرحيا امامنا في كل ماديته وحدته :ريتقهقيرلر 
شخص مندفعا بعنف نتيجة لدفهة قوية تلقاها في الخارج ويسقط 
تحت الشجرة مغميا عليهع( 47) من الذي ضرب الفتى ؟ كيف؟ لاية 
خريفصنية” ازفكيها 5لا كينت اليبس حعيحسة بشزافن تهديكة :الن: العقيسيف 
عن ملابسات هذا الفعل. هكذا يبدو العنف قاكئما يذاه غير موصطول 
الى اسباب ظاهرة او خفية موسوما بمسحة ميتافيزيقية تكسبه 
مدى تراجيديا ررانها لعنة قديمة تطارد الاحياءي ( 48). 

والى العنف في مظاهغره المادى الحاد يضاانف الارهاب في مذاه 
المعنوى من مظاهره تلك الضحكة الساخرة الصادرة من مكان قفي 
والمترددة ببن الفيثئنة والاخرى على امتداد المسرحية :.,.صوت قهقهة 
هشاركتجية يترامن من يعيبكحكحكتد)[:49) ررففقهة شاخزة «وحسية تحنامى)( 50) 


,, القهقهة الساخرة تترامى من بعيد)( 51) قهقهة عنئيدة تلقي في نقس 


الفتى رعبا لا اسم له وكانها تذكره بانه على الارض ولا سبيل للخلاص 
(46) المصدر نفسه ص 106 
(47) المصدر نقسه ص 106 
(48) المصدر نقفبسة ص 108 
(50) المصدر نفسه ص 112 
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عند تشحَب اعراض الوباء الذي اصهيبيبي ا بية. قما إن ينعسق 


القتي يكلمة اق يبذى- ‏ آشخارة اق ايصدى حركة حك يوق مح سيت مه 





الطبيب بأنّ ما بدر منه من أقوال وأفعال عرض من اعراض وبلاء 
خطير آلم بله. 
ونقتشئفل هي من الحوار الطويل الذي جرى بين الشخصيتين الجزء القصيير 
التالسي :ززالقتئى انن اجد ناوان!] فى واسئي / الطبيب: الصراحسبة 
تحدث لك دوارا ؟ عرض خامس الفتى : لعلي بالغت في التعبيير؟ / 
الطبيب : من الدوار الى المبالفة عرض سادس / الفتى :خيت اسل 
ما افعلله ان الزم الصمت/ الطبيب : من الدوار الى المبالقة 
الى الصمت عرض سابع ( الفتى يخفي وجهه بين كفيه ) الطبي ب 
وتخفي وجهك ولكن اعراض الوباء لا تختقفية( 52). 

تطالعنا كذلك مظاهر القسوة الظاهرة او الباطنة الصادرة عي 
الشخصيات او المسلطة عليط في مواطن كثيرة من مسرحية ,,المهم ةو 
من ذلك ان الفتى يسدد لكمة عسي فة الى وجه الرجل ردا على مواصلته 
التودد اليه لقبول صحبته. ويقابّل العنف بيعنف ممائل ذلك ان الرجل يمتنع 
باصرار عن تقديم المساعدة للفتى عندما بيعاوده الم في ساقه ويصم اذنيه 
ازاء توسلاتته الملحة. 
وتبللخ القسوة غابتها في المشهد الاخير من المسرحبة نفسها حتى 
انه ليمكن القول هو خلاصة مبتسرة للظاهرة في كل ماديتها ومجائيتها. 
وذلك عندما يقت رب من الفتى النائم في مكان ما بالخلاء رجلان. ويسالائه 
هل قام بتنفيبذ المهمة الموكولة اليه ويوثقائنه ويضربائه 
ضريا مبرحا. من هما هذان الرحلان وما خطبهما ؟ من ارسلهما ولماذ] ؟ وهل 


هما يعرفان الفئتى سايقا وعهدا اليه بتنفيذ مهمة ؟ فالفتى 





(52) المصدر نفسة ص 117 


- 
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يصرح بائه لا يعرقهما ؟ بل هل كان على علم بائه مكلف بتنفيذ مهمة؟ 
انه ولا شك يجهل كل شيء عن ه ذه المهمة كما لا يعرف هذين الرجلين 
ولا يعرف من الملابسات الحافة بوضعيته سوى شيء واحد هو ائه يعذب 
ويتالم وهذا ما جعله يقر بذنبه ‏ والحال انه لم يرتكب ذنبال 


ويلتمس عذرا تافها كقوله ران ركبته زلت,او مبهما كتذرعه بانه 


.نسى لشدة الزحام وكلرة الاصوات وجدتها. هكذا يكتسب المشهد ملدى 


ميتولوجيا وبر في صورة مادية شدييدة الوقع عن وجود الانسان 
المعذب عن النبي المعذب لذنب لم يقترفه سعيا لانقافذ الانسائية 
لكن الانسائنية هي الفتى في هذه اللحظة بالذات وفي هذا المكان بالذات . 
وهي تتعذب عذابا مجائيا وبلا هدف :ن, تترامى اضواء من وراء الهضب ب ة 
ويسمع وقح اقدام قادمة من يمين الهضبة ومن يسارها يجطجسيء 
رجلان حاملين مشعلين يرتدى كل منهما سروالا وصدار]ا احمرين. يقفان على يعد 
من الشاب الى اليمين والبيسار... يتبعها رجلان في اردية سوداء يحمل كل 
منهما سوطا وحبلا معقودا يقفان على يمين الشاب ويساره يوثقان يديه وقدميه 
باحكام ثم يعودان الى وقفتهما ممعنبن فيه النظر الشاب يفئتم عينيه 
ينظر الى الامام في ذهول يهم بالحركة فيدرك انه مكبل بالحبال.... 

الشاب : من انتما وماذا تريدان ؟/ الرجل الثاني : انت لا تعرفنا ؟ هه / 

( بركلانه بقدميهما فيصرخ )/ الشاب : الرحمة / الرحل الثاني : الرحمة ؟/ 
الشاب : العدل / الرجل ا : قلت الرحمة ثم العدل فما تطلب الرحمة ام العدل 
نحن لا نعطي الا الموت ( بركلانه فيصرخ ) /» ( 53) وتبلغ القسوة منتهي حدتها 
ومجانيتها عندما بسال الرجلان الفتى عن الطريقة المفضلة لديه 
للموت ( وهو موقففها يذكرنا بموقف شبيه به في,مسافر ليل كنا تعرضنا 


اليه ) انها الماساة التي تتحد وجه الرحمة والعدل:«الرجل الاول : إذ+كنت 





(53) المصدر نقسه ص 246 247 
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كزيحتتكق الخرية فافش 'التفسن "الونيطتلة ‏ انحن تفكل 'يهاء .انارت 
الرحمة قفتلناك بلا تحقي يق وان اردت العدل قتلناك بعد تحقيدلق 
وان اردت الحرية فاقتل نفسك بالوسيلة التي تفضلها / الرجل 


الثاني : قد |دؤت وقتنا الهذا ارسلناك / الشاب: ارسلتموني متى كان 
ذلك ؟ لم يرسلني احد / ( بركلانه فيصرخ )»( 54) وليس له 
ان يعلم ما هوذنبه مادام وجوده ذاته خطيئة.فليسق ما يتبادىر الى 
ذهنه من إعذار فهي على مستوى واحد من الاستقامة او عدم الاستقامة 
طالما ان الانسان يواجه قسوة خارحة عن حدود منطقه.. انها سخرية 
الانسان بذاته :#إرالشاب : انتم صادقون وانا معذور الزحطام 
هناك شديد والاصوات | مزعجة ,/ الرجل : الم يذكرك ذلك 
بمهمتك ؟/ الشاب : كنت مستغرقا طوال الوقت ( الرجل الاول يضريه 
بالسوط فيصرخ ) / الرجل الثائي : الم تقل لك القلعة شيكا يذكرك بمهمتك؟/ 
الشاب : زلت قدمي فوقعت على ركبتي ( يضريائه بالسوط وهو يصرخ )(55). 


ما يلفتنا في هذا الموقف وفي مواق قذف الخرى شبيهة به في مسرحيات 


في صورته المعئوية والارهاب في صورته المادية ( 56). 





(55) المصدر نقفسه ص 250 

(56) يجسم عدد وافر من المسرحيات الطليعية نطرية ارتو 20 المسرحبة 
المضمنة في كتابة الموسوم نا المسرح وثناعيته ع1طتاهم صمه غه عتمعوقط ع1 
والداعية الى جعل المسرح فضاء تتصارع فيه الاهواء في حال وجودها الصطرف 
تصارعا ماديا عنيفا. ومما جاء في معرض تحليله مفهومرزمسرح القسوة ىق 

ضمن فصل يحمل هذا العنوان قوله ب«ريبدو ان ما يحقق المسرح هو اللامنتضظغتر 

ما اعنيه بذلك ليس اللامنتظر في مفهومه النفسي البسيل ائما اللامنتظر من 

حيث هو انتقال من العنف في صورته الفكرية الى العنف في صورته المادية المحسوسة 
مثال ذلك ان شخصا يشتم ... واذا بنا نشاهد هذا الشتم مجسدا في صورة مسرحية محسوسة 
بشرط ان تولد هذه الصورة صورا اخرى مماكئتللة لهاي المسرح وثنائيته ص 53. 
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كما تطالعنا ظاهرة القسوة في مواطن عدة من مسرحيات عبد الصور مجسمة 
في صور شتيى لعل اظهرها تلك التي تتجلى في تصرف العامل ازاء المسافقللر 
ان يسلط الاول نحو الثاني عنفا معنويا يمتد من مستهل المسرحية الى 
نهايتها. ما ملابسات هذا العنف وما غغحايته ؟ كيفما يكن تأويلنا ‏ شمط 
السلطة المجسم في شخصية العامل فالعنف يبدو في المسرحية 
في ضيعته الاكثر حدة والابعد مجائية. 

لقد كنا اشرنا الى ان العامل يتصرف في الحقاك يق تصرفلا 
يخرح عن كل مقولات المنطق كما ياتي من الافعال مالا ينسجم وما يقتضيهة 
الموقذفذف المحدد لعلاقته بالعمعامل. كل ذلك خلق حالة من الاضط راب 
قصوى وبعث في نفس المسافر شعورل بالرهبة وبيفعفه امام مخاطيه 
اشستد مداهما كلما امعن المسافر في التصرف ومخاطبته بتل ‏ دقو 
الطريقة المفككلة والمنافية لاصول المنط يق ولمًا حطرت 
به العادة حتى بِلسع حد الانسحاق التام امام المتكلم واصبح مهيتكا 
لتتقبي طعنه العامل النهائغفلية بسكيسينلةه وهي عملية تجسد 
في صيغتها المادية مفهوم الفلبة والاختراق. من وجهة اخرى لتقن 
كان العامل يتعمد في معاملته المسافر العنف لمجرد العنف ودون غاية 
يرمي البها فلعل تصرفه هذا وليد يآس قات ل من الوصول الى 
تحقيق تفاهم مع نفسه ومع الاخر وكان من ثم تعبيرا 


عن انشطار نفسي بلمْ حدوده القصوى اى حدودا مرفقتكه. 


وجماع القول أن العنف يعد من اسرن الخاصيات المميزة لعلاوة 





الشخصية بغيرها وعلاقتها بسذاتها اذ في تعذي ب الاخر تعذي 
للذات. العنف قدر الشخُصهية ومصيرها هي تعمد اليولالقضاء 
حاجة اوسعيا لتحقيق رغبلة ائما : لانه السبيل الوحيد المهياً لها 


ولوجه مادامت كل السبمل لتحقيق الذات مسدودة . كما انها تتلةق 
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إالقهر بوجهية المادى والمعنئوى للتكفير عن خطيئكة لم ترتكبها 
وليست مسؤولة عنها : خطيئكئكة وجودها . هكذا يسلمنا بيحثنا الى 
معالجة علاقة الشخصية بالوجود بعد ان اتضح لدينا انها تعيش على صعيد 


علاقتتعها بالذات اززرمة وعي 


عاا- 


الوشس همل الثاني : الشخصية في ازمتها الوجودية 





روالناس يموتون وهم ليسو بسعداءي 
كامو كاليجولاى 
«دفكروا ‏ فكروا انكم على الارض ولا سبيل الى القتلاصى 
بيكت , في انتظار جودو 
زر مادامت الحياة تشتهي بالعجوطلنز والموت فهي ماساة بل ان تعريف 
الماساة لا ينطبسييق على شي" كما ينطبيق على الحياة وقد 
شرى الماساة ميكلبيبية وقد نراها مضحكة وقد نراإهها مبكية مضحكلة 
ولكنها على اية حال ماساة.» 
نجيب محفوظ ) من حديث اجراةه معه غاللي شكرى:الكاتب ي 


عدد 26 ماى 1963 ص 45. 


راينا في الفصل السابق ان الشخصية لا تتحدد من حيث هي ادراك لذاتها 
ورغبة في تحقيق هذه الذات بواسطة افعال تختارها وتلتزم بها عن 
حرية ووعي. انما تبدو غريبة عن نفسها مستدللبة لا تكاد ماهيتها 
تتعدى حدود السلوك الظاهر. وسنقوم في الفصل التالي بتحليعل 
اهم المقوممات المحددة. لعلاقة الشخصية في المسرحيات الطليعية بالوجود 
ونبين اهم مواطن ازمتها على هذا الصعيد. مع ادراكنا صعوية القصطلل 


احيانا بين ما هو ذاتي وما هو وجودى. 


1- غياب الله والشعور بالضياع 
5 اذا كانت التراجيديا في مفهومها التقلي دي تصور الشخصهية 
في لحظة سقوطها الاخير بعد ان تخلت عنها القوى الالهية مركزة على 


مظاهر عظمتها في مقاوه ة القوى التي قربي قهرها فالمسرحهي-سات 
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الطليعية تبدو خالية من كل تاثير لهذه القوى او لزيوزها 
في مجرى الاحداث,تنفت ! 5 - على اللاي 2 وتنته 8 
الى اللاشيء. لقد تولى الزمن الذي تحتمي فيه الشخصهية 


بالقوى العليا او تصارعها او تتساءل حول وجودها. 


يتجلى فغياب الاله من العالم الذي تتحرك فيه الشخصية 
في عدد من المسرحيات الطليعية في صور مهسوسة وعابئتة في معظم 
الاحيان نقملفف على احداها فيرمسافر ليل).,فالمسافر يتذكلطشت تير 
سبحته ويخرجها من ,,جيب سرواله الايمن/( 57) وياخذ في 
عد حباتها تزجيبة للوقت وتهوى المسبحة من يده« فيتفقده ب يا 
بأصّابعه فتروغ لترقد بين الكرسيينى ويحاول انقاذها فتغوص ويلح 
في طلبها حتى تتناكقلر حبات وتتساقط فوق حديد الارضية ( 58). 
من الواضح ان المشهد يرمز لتحلل الشعور الديني وفقدان الانسان 
الايمان بوجود اله يحتمي به وقت الضيق.ويتجسم مفهوم موت الاله 
على وجه اكثر انتشارا وبروح اذهب في العبث في القسم الثاني 
منالمسرحية. وذلك عندما يوجه العامل الى المسافر التهمة بقتل الاله 
وسلبة بطاقته الشخصية اعتمادا على قرينة واحدة هي شبه ل ون 
بطاقة المسافر بلون بطاقة الاله وينتصب امن ل ل 
قاضيا ومحققا في ملابسات الجريمة ويصدر في النهاية حكما يقضي باعدام 
المتهم لثبوت الحجة ضده. هكذا يبلغ شعور الانسان بتحركه في عالم 
لا اشر لوجود الاله فيه مداه. حتى اصبحت مسالة فياب الاالت تس 8 
لا تثير الشورة بقدرما تثير الهزل واى شيء ابعث على الهزل من جعصل 
الانسان هذا الكاكن الضعبذف الموضوع قسرا في عالم لا يفهمه ولا يدر ك 
سره والذى لا يجد مفرا من العبش فيه والتعامل معه هو الذي يتولى 


البحث عن الجاني للاقتصاص من قاتل خالق العالم ومبدع الخليقة ؟ واذاائتهينا 





(57) صلاح عبد الصبور الديوان المجلد ا ص19ا6 
(58) المصدر نفسه ص 620 
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بالتحليلا الى مداه وجدنا للاله من خلال المسرح_ٍ ‏ تت ة 
صورة يمتزح فيها الهزل بالقبح والغلظة. ففي نهاية المسرحية بعد 
ان يسدد العامل للمسافر طعئة قاتلة يفتح السترة الملامقة 
للجلد ويخرجومن بين جلده وثوبه البطاقة البيضاء المفقودتم. معسنى 
ذلك بوضوح ان العامل هو الذي قتل الاله وحل محله. ولما كنا لا نعرف 
للالسسة وجها غير الوجه الذي تقمصه العامل بعد قتلة 
له اختل ط هذا بذاك وامكشنا ان نرى في العامل صورة اله معدن ووخت وطاق 
بعذابه ووحدته فخليق الانسان وجعله على صورته مسقطا عليه 
الامهة ومحنته . 

ماذا يترتب عن احختفاء الااله من نتائج ؟ اولى هذه النتاكج 
«اختلال نظام العالمن( 9) واختفاء القيم التي تهدى الانسان ليبني في ضوعها 
حياته. بصحب ذلك شعور بالحرية المطلقة في هذا العلم الفسيح الخالي من قيم 
ما قبليسة مسبقةرفراغ امامك وفراغ وراءك( 60) هذه العبارة 
القصيرة الواردة على لسان الفتاة فيميحيى ويميت تلخص ازمة 
الشخصية في علاقتها بالوجود. وقد كنا اشرنا في موضايع متقدم من هذا 
البحث الى ان من ابرز الخصائص المميزة للمكان في المسرحيات الطليعية 
انعدام هويته وفسحته اللامتناهية او ضيقه المطبق. ويجسيي م 
هذا المظهر بوضوح على صعيد التعبير المسرحي الحسي افتقار الشخصية 
الى اسباب تصلها بالعالم فتعتمدها لاكساب حضورها وحياتها معنى ملا 
اجل يطالعنا مفهوم الضياع في عدد كبير من المسرحيات التقليدية 
الحديثة منها والقديمة الا ان الشخصية في هذه المسرحيات 
تسعهبى الى اعادة خلق العالم استنشاذا الى قيم ومبادىء جديذدة 
تختارها بنفسها عن وعي وارادة تعويضا عما فقدتهة على صعب سيك 
الايمان بالقيم العلوية فتكثبت بذلك وجودها وتحفق ذاتها فيما تبدق 


لس بيب م ا يبي سي السسييييقيسسبل سيب 


(59) ديوان عبد الصبور مجلد ا ص 669 
(60) تحت المظلمة ص 109 
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الشخصية في المسرحيات الطليعية بوجه عام تائهة في عالم رحب 
لا تفهم غايته ولا تلقن منه سوى العذابه. ذاك هو المعشت تت ىق 
المستفاكل من المشهد الاخير من,المهمة عندما قدم رجال وشدوا الفتتى 
الى وثاق واخذوا يسومونه تعذيبا جزاء تخليله عن المهمة . لكن ما هي 
هذه المهمة ؟ نحن نجهلها بمقدار ما يجهلها الفتى ولعل المهمة تعنسى 
نقيخض المهمة و>انعدام معنى الحياة وخلوها من كل هدف واضح يتعين على 
الانسان ان يقصذده ويسعى الى تحقيقهة. ' 

ولعله ايضا المعنى المستفاد من الحختفاء المول ذف ( والمولف صورة للخالق 
في مفهومه المطلق ) في«الفراقفي رهداذ باختفائله وبتخليه 
عن مخلوقاتهة ترك هذه تعائي بمقردها الام الضياع ولا معنى الحياة. 

وهو اخيرا المعنى الكامن في اكتشاف المسافرين عدم وجود الاشلارة 
الفوئقية اطلاقا. وهذاامر يمكن ان تترتب عنه نتاكئجخطهييرة 
في حالة مواصلة القطار سيره وكذلك في حال مزييد من الانتضشظار 
على حد سواء. هكذا يجد الانسان نفسه عاجزا عن اختيار الوجهة 
التي تهبيي* له اسباب الامان مادامت كل الصسرق ممكنة ومحفوفة بالقدر 
نفسه من الخطر 2روالساكلق : النتيجة انه مادامت لا توجد اشارات معينة 
فمعنى ذلك ان السكة مفتوحة / الوقاد : ولماذا لا نقول العكس ... انه 
ما دامت لا توجد اشارات تفيد الامان فالسككة مقفوئلدقة/ السائكل ق: 
لا تنس ان القطار السرييع قادم من خلفنا / المالي : انا من رايي التوقف 
والانتظار / السائق : الوقوف والانتظار حتى بدهمنا القطار السريع؟/ الوقاد: 
في تحركنا مجازفة / السائق : وفي وقوفها مجازفة+( 61) وينتهي التردد 
بالحاضرين الى حيرة جنونية!«المالي : لكن السير / الموسيقي : لكن الوقوف/ 
( تختلط كلمات السير والوقوف في افواه الجميع الى اختلاط مزعج تقابله 


0 . 1 
عن بعد أصّوات الفغناء والرقص في العربات وينتح عن ذلك كله كتهب جنوني (61). 





(61) رحلة الربيع والخريف ص 150 151 
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الشخسية مدعوة الى خلق عملها في كل لحظلة دون قيم ما قبلية 


او اهداف واضحة. وما ان تحقيق عملا حتى يطويه الفراغ ويد حاء 





ما تقوم الشخصية بفعلله لا يحددها ولا يلزمها الا في اللحظة الراهئنة 
لحظة فيا مهابه وتصرفها بتلك الطريسقة لا يمنعها من التصطرف 
تصرفا نفيضا . في اللحظة الموالبة مادامت قيمة الاعمال تتس اوى 
في عالم كل شيء فيه ممكن. 

يقترن شعور الشخصية بالحرية المطلقة في اختيار اءعمالها 
بشعور بالذنب. ولا شك في اننا نجد بذور هذا الشعور قائكمة في 
المسرحيات التراجيدية والدرامية الا ان اسبايه في هذه المسرحيات 
واضحة وهي ان الشخصية خرقت القيم الالهية او الاجتماعية وهى مدعوة 
الى التكفير عن ذلك بينما يكتسي هذا ال شعور في المسرحهيدات 
الطليعية اجمالا طابعا هزليا يتجلى من خلال نظرة شاردة او ضحكة شبيعة 


بر,تكشيرثرة إلاغبطة فيها او حركة رتيبة لا معنى لها. 


2 الموت وا لشعو, بلا معنى الحيباة 


لا نكاد نجد في المسرحيات الطليعية ذكرا صريحا للموت من حيث 
هو مشكل تعانيبيه الشخصية . ولعل الاشارة الوحيدة الدا1ل- ‏ -سة 
حتى في لحظات البهجةن( 62) وفيما عدا هذه الاشارة يشخص الموت في بعض 
المسرحيات في صور مسرحية تبعث في احيان كشثيرة علىالضحك اكثر مما تثير 
الشفقة او تدعو الى الثورة ثورة على مصير لا يرتضيه الانسان. فلقد 
راينا في سياق متقدم كيف يناقش ميت في مشهد من ,,الفرافير" صاحبي 


القبر حول قيمة قبرهما وكأنه يريد ابتياع بضاعة عادية ثم يبدى رغبته 





(62) ديوان عبد الصبور | ص 382 
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بحن ان بيدفن فيه بعد ان قاسه ووجده ضيقا لا يتسع لجثته ويعاد 
حمله على اكتاف مرافقيه وتواصلل الجنازة سيرها وكنا تعرضنا ايضا 
في المسرحية نفسها الى كيفية اقدام الشخصيتين الركيسيتين على 
الانتهار بعد أن عز عليهما ايجاد حل لما تقوم عليه وفعيتهما 
من حتمية تبعية احد الطرفين للطرف الاخر.كما المعنا الى مشهعدد 
فير,رلزوم ما لا يلزمى يعرض فيه ميت وهو يدلي للمحقق بشهادته 
حول ملايسات قضية قتله. اننا لا نعود الى مظهرى الاغراب والاضحاك المميزين 
لهذه المشاهد جميعا. فلقد عالجنا ذلك سابقا . ما يهمنا التركيز عليه 
في سياق الموضوعم الدي نحن بصدد معالجته هو ان السمة المشتركة لصورة 
الموت كما تتجلى في المشاهد المذكورة ان الموت يعرض وقد نزعت 
منه مسحته الميتافيزيقية واضحى حدثا عاديا يعالج كما تعالج الاحداث 
التي نشاهدها او نمارسها كل يوم في حيائنا العادية فلا يثير التساول 
ولا يبحمل على التمرد. 

صورة اخرى للموت تطالعنا في«بعد ان يموت الملك.يتداخل فيها الهلزل 
والصرامة القبح والجمال العنف والبراءة الواقع والاسطورة 556 
الموت في صورة طاعقر اسود بحل فجاة بجسد الملك ويستقر فيه.العربب ان 
مقدمه لا يشير في نفس الملك حفيظضة او استشكارا كل ما يلتمسه 
منه الا يؤلمه وان يدخل اعضاءةٌ في رفقرمختطف الخطوة مسروقان ( 63) بل 
ان الملك يبدى ترحيبةه به ويفتح له صدره حتى يشق طريققه الى كاملل 
جسده ويخلصه مما هو عليه من محنة (63) ولكن لنقر الظائر وقعا شديدا 


ألم الملك وأرعجه فتوجه اليه سائلا الرفق والر. 





آه لا تنقر عبني لوث ه ارجوك .... لا تدهيع فى ص لس درىء 





(63) بعد ان يموت | لملك ص 63 
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هذا المنقار الشاكك / ادخل عذبا ورقيقا فانا اتاهب لك... اه ما 
اوجع خف تق جناحيه ما اقسى ثقرة منقاره»( 64) ولكن الكلاتقغلطليلرل 
يواصل عمله بداب في غير عجلة وبلا رف وؤيها هو ذا فلي 
راسي يضرب فيها بجناحيه ها هو ذا في سرة بطنيي/ ها هو ذا منحدر 
في ساقي هل يبغغي ان يخرج من ساقي... لو تركني هذه المرة / 
فلقد طال عذابي المهلك4( 65) ويستبد بالملك الالم فيفزع الى اصحابهة 
الذين التفوا حوله مناشدا اياهم بل امرا ان يطردوا الطاقر او بذبحوه 
ولكن سرعان ما يكتشف عجزه- رغم سعة سلطائه وبسطة نفوذه ب عن مفالبة 
الظائلر والتغل ب عليه. فان لم يكن من الموت مفر فليستلم له وليقبله 
في خضوع واستخذاء:,ر الملك : قضى الامر لكني اتوسل اليه وللشيطان/ 


ان يتمدد في جسدى بهدوء*» ( 65) ولا يلبث الملك ان يداخله شعور لذيذ 


بالهدوء والراحة شبيه بشعور من بحط الرحال بعد سفر شاق مضن/داه شام 
الطار في قلبي / قدعوه لا يزعجه احد منكم / حتى لا يخفق 
بجناحيه فيخض دماءعكي / شكرا له لقد خلصمشي من وطاة اعباقي 
(65) وهكذا يستسلم لنوم هادىء عمي يق شبيه بنوم الاطفال لولا انه ابَديٌ. 
ويقف اصحابه مشدوهين_ولكن في غير ثورة وبلا غضب امام هذا 
المشهد الغريب البرى* في غرابته مشهد حَسَدٍ حل به طاكقلر فاخمد حركته 


الى الابد. ويّعِنَ لهم كعادتهم في مثل هذه الحالات الغريبة ان يطرقوا سبيل 


الحفل. فعسى الجمال يجد طريقه الى قلب الطاعر . فاعدوا الطعام 
اللذيذ والئلباس الفاخغغتيرل واحاطوه بمعالم الزيئة وعهدوا انسدق 
النساء بالرقص والغناء والابتهال :«دالقاضي : انتن ارقصن ارقصن.. 


اهززن ]1 1 بالرقص ]| 5 / فاغف كان يحب تنب بقع النور ]1 1 5 / آذ 
تتالق في بشرنكن كما يتالف جلد الثعبان / انت اهتزى كالسمكة في الماء 


انت التظلي كالجسر اذا التف على النهر / حسن انت انفرجي وكانك تتلقين 





(64) المصر نفسه ص 64 
(65) المصدر نفسه ص 65 
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اضواء جلالته انضمي وكانك تعتصرين / امواح القرح يالوم غغ غتغل 
الملكي»( 66) هكذا يعالج الموت بالجمال ولج الشخصية المجهول 
عن طري يق التعاويذ والرقص والغفغناء أى عن طريتق الحفل فل لي 
حالته الخالصطة. 

ولكن من ناحية اخرى نعتبر ان للموت فسحة تنسحب على فض اء 
سلوك الشخصية وتتلون بلونه وتكتسب ننكله. في المسرح التقليدى تجعهعل 
الشخصية من موتها فضاء ايجابيا فاعلا وذلك بمحاولة تحقيق ذاتها وفرض 
ارادتها_وان كانت تذرك مسبقا ان مأل محاولتها الففّضل ل لا محالة ‏ من خلال 
اعمال جليلة تضمن لها الخلود. وعندما يحل الموت بالشخصية تكون قد فلتت من 
قبضتسه . وكسائر الشخصيات يروع الشخصية في المسرحيات الطليعية 
النظر في الفراغ ومواجهة المجهول . وكسائر الشخصيات ايظا 
لحاول ملأه . لكن كيف؟ بحشو الفضاء باعمال واقوال تبدو فارمة 
من معنى او زاعكيدة عن المعنى. من اكشر المسرحيات طرافة 
في تجسيم هذه الظاهرة ,الفرافيره فالشخصيتان الركيسيءهدان 





فيها تحاولان الهروب منالموت بالرجوع الى ضرب من الصبيائي 
في السلوك اى بمحاكاة الحياة في هسغت هالا الاكثر تجردا وتعرية 
هما ترتقيان الى مستوى المظهر الخالي من كل مادة من كل جوهر ولو نياك 
من ثم بمشابة ورم انتشر في كيان الوحود وفيكلره. 

كذلك في,الاميرة تنتضلر» ترتقي النساء الى مستوى الشكشل 
الخالص. لعبهن لعب جامد لا حرارة فيه ولا نبض هن يتحررن من الموت 
بافراغ المادة من الحياة وجعل هذه مظهرا صرفادءانه عالم الاحياء الذي 
انلق الى عالم الاموات او عالم الاموات الذي حل بعالم الاحيّياء. 

اذا تركنا انفسنا لاستقبال موت لذيذ فيتعين ان نواصل بدقة صارمة 
وينظام متناه علامات الحياة وذكراها. عند ذاك يتحول الشكل الى حلفشدشتتغل 


طقسي نيعث منه نغمات شعرية بالفغة الايحاء. 





(66) المصدر نفسهة ص 75 
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3 اللاتواصل والشعور بالوحهذدة 


من المعلوم ان الانسان اجتماعي بجبلتله وائه حجري ص 
على الاتصال بغيره والتعايش معه في القة حرصه على بقاء 
نوعه. وبقدر ما يكون هذا الاتصال متينا مبنيا على المحبة يزداد التصالح 
بين الانسان ومحيطه الاجتماعي وثوقا ويرتيق من ثم ما انظكثرم من 
توازن بين الانسان ونفسسة على الصعيبدك النفسي وما انقطع 
من اسباب التفاهم بينه وبين عناصر الطبيعة المسيرة حسب 
قوائين خارجة عن ارادة الانسان على الصعيد الوجودى. ان دعم 
العواطف النبيلة عاطفة المحبة والاخناء والتضحية والسعي 
الى تغليبها على ما عداها من مشاعر العدا* والكراهية والحقد 
خلي يق بان يشعر المرء بان لحياتله معنى ويولد من ثم فيه الاحسا س 
بالسمو والعظمة تلك هي احدى العببر المستفادة من المسرح خاصة 
والادب بوجه عام عبر تاريخكهما الطوهيل واحد المضامراب-ب-بلبللبلبللل-ل-ن- سن 
الاكثر بروزا. والحق اننا لا نعدم في المسرحيات الطليعية المعنية بدراستنا 
علامات تنم عن الحرص على التواصطل والاخر والارتباط به ارتباطا جلادا 


نزيع ا بعيدا عن الانا ا ئللية والمنفعة الفردية الرخحب 





هذه النزعة تسم عند محفوظ العنتصرلر النساكئي خاصة فالفتاة في,, يحيى 
ويميت , تناشد في البداية صاحبها ان يبادلها الحب ويصرف نظخره 
عن كل ماعداها وفي..مشروع للمناقشة,2 تكشف الممثللة عن حبهعا 
الدفسين للمول ف وتدعوه الى ان يبادلها العاطفة نفسها. وفقي 
رالنجاة ى نحس خلال فترة بلغت فيها النشوة غابيتها بان تيارا من التعاضشف 
اخذ طرري قه الى ثفسية الشخصيتبين . وفي,«المهمةد تلم الفتاة على 


صاحبها ان يصرف كل اهتمامه اليها والا يشغل باله بالرجل الغريبه 


وفي::مساقفر ليل؛يكشف العامل في بعض الفترات عن رغبتتهاه المعبر 





الجارف لحب ينسيها بعض ما تعائيه من فراغ والم. نستشف ذلك من خط -سلال 
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استحضارها في بعض الاحيان ذكرى حبيبها الذي تخشاه وتترقبه ومخاطبتها 
له في الوهم بعبارات مليكة بمعائي التوجع والحنين:ر,الوصيفة الثانية( تمد 
يدها الى صدر الاميرة ) الاميرة : اترى صدرى يرضيك استواء واستدارة / فلتمسه 
تحسس ‏ ه واوجعسه فقد تنبت فيه / زهرة عاطرة تغريك ان تقطفها 
تطبع منها / وشمة في صدرك المفرود كالقلع.../ اه علقني باكتافك كالعقد 
واعيشي وانثرئني حبات / وبعثريني على جسمك موسيقى ونوراى( 67) 
تتجلى الظاهرة ايضا من بعض وجوهها في الفرافير مبجسدة في مواقف 
تتثميز بمسحة هزلية مضحكة ( 68). 

ويمكن ان نسوق امثلة اخرى مستقاة من المسرحيات الطليعية 
ودالة على رغبة الشخصيات البائكسة في تحقيق نمط ما من التواصطل. 
الا ان الحقهيفة القائمة ان هذه الرغبة مقققوعصة مستلبة مع 
تفاوت في مدى هذا الاستلاب واختلاف في اسبابه ومظاهره. ولعله من الخطاً 
الظن بان ظاهرة اللاتواصل حديثة' في الادب المسرحي. فشحن نهجمد 
معالمها بارزة في | مسرحيات تقليدية كثيرة الا انها تتجلى في هذه 
المسرحيات عن طرييق الشروح والتعليقات المَفنّة في احاديث الشخصية 
عن نفسها او عن غيرها بينما تتميز المسرحيات الطليعية بخلوها من هذه 


الشروح وببروز الظاهرة فيها في حقيقتها العارية المجوّدة من الملابسات الظرفية. 





(67) ديوان عبد الصبور المجلد ا ص401 

(68) من ذلك لقاء فرفور بالسيد في بداية الفصل الشاني بعد فراق لعله 
لم يدم اكثر من دقاكيق معدودة. وهو لقا* ينم عن شعور جارف بالضياع 
وبرغبة كل منهما في الاحتماء بالاخر واتخاذه ائيسا له في وحدتله. 
ررالسيد: انت فين يا فرفور ؟/ فرفور : انت فين يا سيد / السيد : الحقني 
يا فرفور / فرفور : ايدك با سيد ( يمد بده ويجذب السيد من يده الى المسرح ) 
السيد : بالحضن يا فرفور / فرفور : بالحضن يا سيد / يتعانقانزمرارا 
ويقبل احدهما الاخنر») ( نحو مسرح عربي ص 219 ). 
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في ,يحيى ويميت,يدور بين الفتى والفناة حوار شبيه بجوار الصم كل 
طرف يتكلم لفة لا يفهمها الطرف الاخر. هي تحد كل وهو عن 
حبها له وتدعووه الى مبادلتها الحب وهو يتحدث في لفة يكتنفها 
الغموض عن هموم اخرى لا تلتقي بهموم صاحبته. 

وفي ,النجاةى ما ان نظمكن الى توثق اسياب التواصل بين الرجل 
والمراة حتى نفجلا بموققف يكش ف زيف هذا التواصمل وذلك عندما 
تقدم المراة على الانتحار ولم يماض فير وقت قصيصر على تواعدهها 
والرجل الحب الابدى بل ان بدور هذا اللاتواسصطل وعلاماته لم تنفك قائمة 

منذبداية اللقاء وحتى في امتع لحضات النشوة الجامعة بينهما . ولا ادل على ذلك 

من الحوار التالي الذىوجرق يهف شان كؤوس الخمر : 
,#المراة : صحة لقائنا دون تعارف سابق ( تشرب وتدفع بالشراب الرفيع 
فيتكيلة. كم كفلا الكاسين مره كافية )0 الشر]ة “عحة افكرفية اللقرين يبيد 
تعارف عميق / ( تشرب ‏ يشرب ) / المراة : صحة اسباب الهلاك التي لا حصر لها/ 
( تشرب ‏ يشرب )/ الرجل : صحة الشرطة عدوة الاحلام/ (تشرب ‏ يشرب ) / المراة 
صحة اول من اخترعالة الزينة / المراة : صحة اول من كتب رسالة غرامية/ 
( تشرب ‏ يشرب ) / الرجل : صحة الحلقة المفقودة /ء(69). 

تتحادث الشخصيتان لكنهما لا تتواصلان تحاولان عبثا تجاوز الحصار المفروض 
عليهما من الخارج وال<حصار النفسي العازل لاحدهما عن الاخر من الداخل بكلام 
مفكك غير موصول بعضه الى بعض بغبر كلمات مكررة تكرارا يعكس 
اجداب نفسيهما وافتقارهما الى افكار جدييدة تفيد احداهما بها الانترى 
اذا اعتبرنا أن الغاية الاولى من التواصل هي الافادة والاستفادة, كلامهما 
ملفوف بصمت يستعير قناع العريدة. تتكلمان لكي لا تصمتا لكي تمهمالا 
الفراغ المحيط بهما. 





(69) تحت المظلمة ص 184 
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صورة هذه الشخصية المنغلقة على ذاتها وعلى عالمها الداخلي 
تطالعنا في مشروع للمنافشة :الممثلة تدعو الموالذف الى ان يبادلها 
الحب وان ينقتصلع البها ويصرف النظر عن كل ماعداها. ولكن المّلنف 
لا يلتفت اليها ولا يعيرها اهتماما لان ذهنه منشغضل بهمومغير هموم 
صاحيت هه . وهذا مصدر ما يسم كلامهما من تفكك ومغالطة. 

كذلك تتالف,المهمة,من سلسلة من مواطن سوه التفاهم بين 
الفتى والفتاة من ناحية والرجبل من ناحية اخرى وبين الفتى والفتا ة 
ثم بين الفتى والرجل واخيرا بين الفتى والرجلين المجهولينه. 
ونسوق جزءا من حوار جرى بين الشاب والرجل عندما عاود الفتى الم في ساقه 
على ان نبين فيما بعد موطن سوء التفاهم فيه: ل الشاب : لا تتركنتي/ 
الرجل : انك مزعج في مرضك كما كنت مزعجا في صحتك / الشباب : الا ترى كسم 
انهكني المرض؟/ الرجل : الا ترى كم انهكني السير ؟/ ( صمت )/ الشاب: 
اليس لك خبرة بالاسعافات الاولية ؟/ الرجل / لا خبرة به بلش” اعرف كيف 
اسير على غير هدى واعرف كيف اسير في اعقاب انسان احمق واعلرف 
كيف آمل دوما في علاقة لا تتحقق ابدا / الشاب : لا تذهب/ الرجل: 
اعتدت ان بيقال لي اذهب عندما ارغب في البقاء وان يقال لي لا تثذهب عندما 
يجب الذهاب (2 جو المغيب يهبط فيغطي الخلاء. الرجل يمضي)/ الشاب : 
لا تذهب / الرجل : صه لا تكدر صفو الساعة الساعة الفريدة التي 
تلمس فيها حركة الشمس الوحيدة التي تنطر فيها الى الشمس دون ان تصاب 
بالسمعمى.الوحيدة التي ترى فيها الظلام وهو يزحق الوحيدة التي اسسبلع 
فديها ابتهالات بدلا من اللعنات .( 70). انها لحظضة الافتراق الكاملة 
للقاء لم يتم ولم تتهيا له اسباب التحكتيق . الرجل يحاول منذ ساعات 


طويللة ان يتقرب من الفتى ويربط معه علاقة صداقة ولكنه لم يلق من الفتى 





(70) تحت الحظلمة ص 245 
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الا الصد والاعراض بل تلقى منه صفعة شديدة ردا على مواصملته 
الالحاح على قبول صحبتة. وفجاة يلم بالفتى الم حاد في ساهق له 
فيصرخ مستفيثا متوسلا الى الرجل ان يمدإلىه يد المعونة ويخفف 
عله وطأة ما ألم به. ولكن الرجل لا يأبه له ولاا يرأ فلحاالته 
لكي تسن اشن ييه ويعقعجتي الع التبخحتنة ارق اللفسن تاكن باريد 
الالمء وكائما قضى على الانسان ان يتالم بمفرده فلا يشاركةهة 
احد او جاعه او يعاني لمعاناته. ولعله يلقى بذلك جزاء. عناده وانائيته 
فهل كان الفتى يتصرف غير تصرف الرجل لوكانزفي موقفههاماالرجل فهو تجسيم 
للوحدة المطلقة والضياع التام. يمشي دون ان تكون له وجهة 





يقصدها او هدف محدد يسعىنى الى تحقيقه. وحياته جماع ملن 
العلاقات الفاشلة اذ يعامل دوما على نقيض مم ينتظر ان يعامل بهة. 
هو يعيش قطيعة مع الاخر ومع الكون فحتى شعاع الشمس يؤذيه 
ولم يبيق له من ملجا يحتمي به سوى الظلام . ظلام القببر. 

واذا امكننا ارجاع اللاتواصل في مسرحيات محفوظ الى عوابمبعتغل 
وجودية يعبر عنها في احيان كثيرة تعبيرا صريحا بيّنا وهي 
عوامل تولد في نفس الشخصية شعورا باطنا بالذئب مشفوعا حينا بها 
يشبه التمرثذ واحيانا اخرى بانطوا* على الذات فالظاهثة المعنية تبرن 
في مسرحيات اخرى في صورة اكثلر تعرية وربما أرقى فنيا . في«مساقلر 
ليل»“تتجلى على صعي دين الاول يتصل بالعامل في علاقته بيمهنته والثانيىي 
في علاقته بالمساقفر. فعلى الععيد الاول تطالعنا صطورة 
قاشئمة لحياة العامل في عمله فهو يعاني علوة على الارهاق الجسدى والحرمان 
من الراحة والشوم الام الضياع والوحدة ذلك ان ض روف عمله لا تهي:" 
له اسباب الاتصال بالاخرين والتواصل معهم فعلاقته بعلم واهية فضظضلكلا 


عن ان عددهم قليل اذ تبدو له القاطرة في بعض الاحيان خاوية او شبه خاوية 





لا تحوى سوى من الركاب المتنائرين فنا وهس تت ااكه: 
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رد الصامل: + هذا .عملي عمل مرهق :7 يس زعت سني :هن فشني قن ب سس سن 
اللي ل / يحرمنى من نومي 6.0.٠‏ أاحيانا لا تحوى القاشلعسددرة 
سوى حفنة ركاب / ينتشرون كاجولة ملقاة في مخزن قطن 
مهجور / بل احيانا لا تحوى الا رجلا او رجلين) 71) بل هلي 
تبدو في فراغها وبرودتها وظلمتها موحد ة وحش ملمة 





القبر :,العامل : تبدو ( القاطرة ) مظلمة باردة خافتة 
الانفقاس كبطن حوت (71) ميت)(1) فيضيق بهذا الوفع ويفزع منه 

ويطفق باحثا بالحاح عن حريف ينسيه وحدتله ويزي تلد دسل 
عنه اسباب الوحشة شاعيا الى كل انحاء القاصضرة وحتى بين المقاعقد 
وخلفها بل هو يعمد احيانا الى شق جلدها وينظر جعين فاحصة في داخلههما 
عندما اصبح,رعشرى السترة»الوالي على.رهذه البقعة من الارض » 
والمكلافف بحفظ الامن فيها وان اختلفف مظهر الوحدة تبعا لتفير 
مهمة الرجل فهو في نظر الناس محفطوظ عالي القد ر يتصرف في 
احوال الناس ومصائرهميسكن في قصر ويتقاضى اعلى اجر»( 72) وملعم 
ذلك فهو يشعر بارهاق جسدى ونفسي ممائل لذلك الذي اشرنا 
الى مظاهره منذ حين هو يعيش بحكم المهمة المعهودة اليه والقائكمة 
على حفظ الامن والبحث عن الجاني قاتل الاله حالة مضطر ب ةق 
متوترة : يفزع في الليل اذا حدثت واقعة ولا يغفو الااساعكعمات 
في الاسبوع ويخرج من القصر ليتفقد احوال الشاس ويحفظ اسبملداء 
السفاحين ويتجرع عشرات الكؤوس من القهوة.: 
زرالعامل ٠‏ هل تعلم ..٠‏ لست سعيدا / ببتخيل بعض الحمقى اني رجل محطوظ/ 
ويقولون لانفسهم 0٠0‏ حين يعودون الى اكواخهم في الليل/ ماذا يصنع عشرى 

الستره ؟/ يتقاضى اعلى اجر/ يسكن في قصر/ يتصرف في اقدار الناس/م 
لا يدرون باني احمل اكبر عب*/ افزع في اللبل اذا حدثت واقعة ما/ الخرج 


جع لي ال ل و ا ا ل كين 
(71) ديوان عبد الصبور مجلد | ص 632 


(72) المصدر نفسه ص 661 
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من قصسرى كي اتفقد احوال الخلق / احفظ في ذاكرت يواسماء القتلة 
والسفاحين / استقبل زوار البلد الغرباء/ اتحمل نظراتهم الحاقدة البكماء/ 
اشرب قدح القهوة حتى مع اعدائي / مع زوارى من كل مكان / اتجرع مائكتي 
فنجان في اليوم (٠.‏ 73) اما علاقته بغيبره من الناس فلعلها اسوً من 
ذي قبل. ذلك ان وحدته مضاعفة بمشاعر الريبة والحيطة من الاخرين. 
وقد استبدت به هذه المشاعر حتى اكتست طابعا مرضيا يطلق عليه تسمية 
«التفاعل الصلالي؛( 74) وتتجلى بعض عوارضه في المسرحية بوسمه غيرهومن 


الناس بشعوت تشترك في الدلالة على العداء. فهم فتلة وسفاحون واعداء 





وقلوبهم سوداء مليكئة بالحقد وينطلق لسانه في صرخة باء 
قاتغبلا :,,اني أحيا في وحدة // احيا في وحدة / احيا في وحدة  /‏ (75). 


اما على صعيد علاقته بالمسافر فهي علاقة مشكلية . فلعل شعوره الحاد 
باستحالة تحقييق التواصل يحكلم تجاربه السابقة جعاله 
يسعى الى السيصضرة عليه سيطرة مطلقة اي الى اغتصايه اغتصابا 
معنويا. وهي طري قة يستحيل بواسطتها تحقييق التواطل 
لان سيطرة طرف على طرف اخر تولد لسدى الطرف الثائي اما شع ور 
بالكراهية فكثورة واما شعور بالخوف فخضوع. وهذا ما حص ل فع لا 
في علاقته بالمساقغقغدت تيل الذى استبدت به حالة قصوى من الارتباك 
والذهول بلغت به حد تجمد الفكر وتبلد الحواس :رفمن الدهشئة 
لا يسعفه الفكر / بل لا يعرف كيف يفكر بل لا يعرف كيف يكون الفكر76) 
وطفق طوال المو اق ف التالية والى نهاية المسرحية بردد عبارات التذلل 
ترديدا اليا وكانه يتكلم بلسان شخص اخر او ان شخصا اخر- لعله ذاته 
العميقة ‏ حل محله واخذ ينطضيق بلسائه شخصا نكرة ليسله معالم 
ولا هوية . ذاك عن ونين الانقصال الكلي عن المحيط الخارجي والعاللم 





(73) المصدر نفسه ص 4661 662 

)74) 2 ومن اعراضه الكثيرة شعور المريض المستمر بائه ملاحق 
يراد به شر. 

(75) عبد الصبور الديوان | ص 663 

)(76) المصدر نفسه ص 631 
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وانقطاع اسباب التواصال معهسما ( 77) الى هذا تكثر في المسرحية 
المواقذف المتبكّية عنى سوء التفاهم ويتجلى ذلك في ان العامل 
يقوم دوما بنقيض ما ينتظرة مشنسه المسافقرل فان ظن المسافصطلرل 


ان العامل يمزح أبدذى العامل الجد وان ظضن انه جاد يتاهب لالم اق 


الاذى به اخذ في ملاطفته.ومن المواقفالدالة بوضوح على سلوء 
التفاهم ان المسافر يناول العامل تذكرته فياخذها ويتاملها بشلشيره 


ويتلفظ بكلام دال على الاعجاب يها شكلم يفعها في فمه ويبتلعهعا 
بعد | مسحها ومضغها والمسافر ينظر اليه في دهشسة وارتياع. وفي موضلع 
لاحق يتناول ؛لعامل بطاقة المسافر ويحدق فيها بشره ويردد العبارات نفسها 


الدذالة على الاعجاب شم يرفع البطاقة الى فمه غي حركة تدل على انه يهم 


باكلها كما فعل بالتذكرة منذ حيين واذا سلمنا بان الاسباب نفسهعا 
تفضي الى نتائج واحدة في ظروف متمائلة اشتظرنا ان يبتل عع المسافر 
البطاقة مثلما ابتلع التذكرة وهذ! ما كان يتوقعه المساقر مرتاعا كما 
يتوقعه القارىء او المتفرج. ولكن العامل لا يتصرف بمقتضفى منطق تصرفه 
السابق وانما تصرف بمقتضى منصطلق انسان عادى مخيبا الانتطار بل هو يبدى 





من ان العامل يسيء الظن به :ر(العامل يمد البطاقة الى فمه 
فينتفض الراكب مذعورا )/ الراكب: ارجوك لا تاكلها ... ارجوك / عامل التذاكر. 
اكلها / كنت اظن ماذا ... رجلا يتمتع ببقية عقل / اكلها يا الله أكلها.... 

هل ياكل احد اوراقا ذ/ هذا ما لم يسمع به / نسمع عن اكل لحرالخيل جراد 

الصحراء / بل نسمع احيانا ‏ يا للقسوة ‏ عن اكل لحوم الاحياء او الموثى 
نكنا لم نسمسع ابدا عن اكل الاوراق.ن ( 78). 





٠ 5 
ع311151‎ 


(77) لعل هذه الحالة شبيهة باحد اعراض مرض نفسى/ ويخنص باصابة المريض بحالة 
من شرود الفكر وأ رتباك الذاكرة والحواس تشفع بفقد القدرة على الكللام 
أو اضطراب ملكة الكلام ومن اهم الاسباب المودية الى هذا المرض عجطمتن 
الفرد عن مواجهة الواقع المحيط به وخوفه المريح مثنة. 

(78) المصدر السابق ص 646. 
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هكذا يتصرف العامل تصرفا غريبا عند ما كان المساتترل 
ينتظر ان يعامله معاملة عادية ويتصرف تصرفا عاديا عنك ما كان 
المسافر يتوقع منه تصرفا غريبا. ويكون ذلك ايسذانا بالطلاق التام بين 
عالم كل منهما وافتراقهما افتراقا مفجعا اذ ينتهصي بقتل العامل 


المسافرٌ طعنا بالسكين, كذلك يعيش الملك في«ديعد أن يموت الملك» 





وحدة قاتله رغم مظاهر الابهة المحيطة به. بل لعل وحدت 

مصدرها سعة سلطانه ويسطة نفوذه. ويبلغ التعبير عن الشعور بالوحطدة 
مداه عندما يغادر الملك مجلس حكمه متوجها الى فغفرفته الملكيت ‏ هه 
نشاهد في الفرفقفة زوجته «وهي ممدة على سرير رمادى الاغطية وقد اسئندت 


رآسها الى وسادة رمادية ايضا وتهدل شعرها على جانبي وجهها الشاحب الذى 
زادته الاضاءة شحوباى ويبادرها بالسؤال عن حال الابن الذى انجبياه موحيا 
بان هذا الابن موجودفي ركن ما بالبيت. وتنساق زوجته معد في خلق عالم مليء 
بالاحلام لكن لا يلبث القناع ان يسقط ونكتشف في الان ذاته زيفا ما كنا 
نحسبه تواصلا. فما كان للزوجين ابزوما كان في استطاعة الملك ان ينجب 
ابشا لعقمه. وما العقم المعني سوى رمز لعقم اشلد وطاة عقلم 
وجودى اى انعدام التواصل مع الاخر ومع الوجود. الطريف في الموقف 
ان ظاهرة اللاتواصل تشخص في صورة مسرحية حسية يمتزج فيها الكل لام 
بالحركة وبالاثارات الموسيقية والضوعئكية. وتوظيفههذه الوساعغلل 
المسرحية يساعد على تكثيلف الاحساس) واكسابه من القوة والتركيتن 
ما يضفي عليه مسحة تكاد تكون مادية. فالضوء في هذا المشهد خاف ت. 
و بحيث يبدو رجال الحاشية الموجودون في زاوية اخرى من المشرح كانهمدلم 
اشباح»( 79) وعندما يتحرك الملك قاصدا الفرفة الملكلية تصاحبه 
ررالموسيقى الشاعمةي ويدلك الى الفرفة التيرتتموج باضاءة شاحبة.( 79) ومن 
الاشارات الدالة على ان الشخصيتين تتصرفان وكأن للطفل عحخضورا فعليا قول 
المولف ,|ايتحسس الملك ثياب الطفل الوههميي( 80)., تقبّل الملكة كهب 





(79) بعد ان يموت الملك ص 46 
(80) المصدر نفسه ص 48 
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الئلقل ل الوهمي»)( 1) اضافة الى اشارات واردة في سياق كلم 
الشخصيتين منها مخاطبة الملكة للطفض ل بقولها :مايه فلل تدرى 
اننا نتحدث عنك ؟/ لا يعجبك حديكعتي / ولهذا تدفع في جنبي 
هذا الكعب المتورد»( 2) وكذلك قول الملك مخاطبا الطفل :,لا تبك 

يتغضن وجعك اذ تبكلي.(83). وفيءيا طالع الشجرة ينتابتنا 
شعور بجمود العالم الذي تتحرك فيه الشخصية وبقي اام 
جدار سميك يفصل بينئها : يتجلى ذلك خاصة في بعض المشاهد الجامعة 
بين الزوجة والزوج . فهما يتحادثان في الظاهفر حول تجارب مشتركة 


معروفة لكليهما. وفي الوا قع لا يحدث أحدهما الا نفسه حديّا يمكلن 





أن ن حواريا ( 84) ويعرف هذا النمط من الحديث يان ردود المتخاطبين 
الطرف الاخنر. وفي نهاية التحليل يتكلم كل شخص لغتته الذاتية 
الخاصة به لغة تحتويه وتفصله عن الاخر وعن العالم المحيط به . ولعلسا 
غير بعيدين عن بعض الامراض النفسلية الموسومة اعراضها على 


المعي د النفوى بررهذيان يموضيع ( 85) الذات فن لفة غييل 


جدليةغع/( 6) الروجة تتحدث عن ابنئة كانت اجفضتها نزولا عند رغبة 
رعايته.حديث المرأة يندرج في سياق زمن ماض بعيد انسحب على الحاضرنل 


واضحى مطلقا .اما الزوج فحديئةٌ يفص المستقبيبل وان بدا متص ست لا 
بحال الشجبجرة في ماض فقريب,ذلك ان خشيته من اصابة الشجيمرة بلساذى 
وحرصة على بقائها سليمة يعبران عن امله في رؤيتها يوما تاتي 
ثمارا طيبا متنوعاووقيرا:-زرالزوج : ( وهل يدخل حاملا ادوات الحديقة) 


الرياح اليوم ساكنة ومع ذلك تسقط بعص ثمار البرتقال. ما الذى اسقطها؟/ 





(81) المصر نقفسه ص 50 
(82) المصدر نفسه ص 50 
(83) المصدر نفسه ص 48 
(84) 011152 


(85) 6157 عه و0 * 
(86). لا كان, وكشا بات الجز وص 59 2 60211551 ) (5 732010 #مق40ا 


2 
الزوحة (وهي مشعولة بحمل الرلها ) /ر انا التدسسىي اسقطهبد. ‏ للا 


كانت اول ثمرة / الزوج : ( وهو ينظف آدوات الحديكة ) وهذا هو الذى يربيكني 


حقا ان تكون الرياح ساكنة ومع ذلك ..../ الزوجة : ومع ذلك 
سسعت كلامة وذ فعلتها ... فعلتها ينفسسي وفي نفسي.... وهبلبت 


بعد رياح السعد بعد ذلك.... وجاء المال/ الزوج :هذه الحديق 





لا تتعرض لمساقط الرياح ... ومع ذلك عندما ازهرت شجرة الرتق ال 
خفت على الزهر لكن الله سلم ولطقم الزوجة : نعم الله سلم ولط ف. 
واجنزنا ايام الفقر.... وعند ما جاء الفرج طلبئنا الخلف لكن هيهعات 
أنه السقط الاول كان اثر قي رحمي نعم السقفط الاول / الزوج : شعم... 
هذا السق ط الذي حدث ليس على كل حال بشيء ذي بال... انه لا يعدو ان يكون 


ثلاث او اربع ثمرات... / الزوجة : كان السقط في الشهر الراببع 


كانت البنت قد تكونت وصارت في حجلم الكف اني وائقة من ذلك / الروج: 
نعم اني واشق من ذلك / الزوج : نعم اني وائق من ذلك لان الاغطم ان 


كانت تتحرك ببطء / الزوجة : نعم كانت تتحرك في بطني... الزوج : انا 
ايضا اريد هذه الحركة البطيتة لان الاغصان الساكنة تمنع الضرر عن 
الزهر»( 87) ويستمر هذا النمط من الحوار القاكئم اساسا على المغالطة 
وسوء التقاهم على امتداد صفحات عدهة . ولعله بامكائنا ان نجمع ردود كل 
شخصية على حدة ونضم بعضها الى بعض لسؤلف منها حوارا داخليا قائم الذاات 
ممائثلا في مستوى الملفوظ لحوار اللضطرف الاخر مقابلا له في مستوى 
المدلول والمرجع المعشني بالكلامءويبلغ انعدام التواصل بين 
الشخصيتين نهايته في مشهد لاحق عندما تمتنع المراة باصرار عن تعيين 


الوجهة التي قصدتها او المكان الذى حلت به مدة غيايها. ويتجسم الطللاق 


النهاكي بينهما تجسما ماذيا باقدام الرجل على قتل زوجته. 
وقد لاحظنا ان«رحلة قطار » تقدم شخصيات نتسم فن تمرفاحهحا وكلا ميته 


بالسذاجة واذا اتفق ان حاولت احداها الاتصال بالاخرى والتواصل معها 


خانها لسانها وجاء كلامها سقيما مبتذلا وتعذر التواصل . واكثر المواقفف 





(87) يا طالع الشجرة ص 7؛ 
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طرافة في التعبير عن ظاهرة اللاتقاهم في المسرحية تلك المتصلة 
باختلاف رؤية الشخصيات للاشارة الضوركقلية.اللاتفاهم يعرض من خلال 
هذه المواقذف في صيغت المجردة الخالية من كل شرح او تعليق 


يعرض وكائه حقيفة محددة لوضعية الشخصية الوجودية في جوهرها 





الخالص بصرف النظر عن الظروف الموضوعية او الذاتية المبررة لتبسني 
هذه الوجهة او تلك. وان جنحت احدى الشخصيبات الى تبرير موقفها جاء تبريرها 
سقيما مبتذلا. مما يدل على انعدام الحجة لتبرير الشخص مسلماته واقناع 
غيره بها : فهذه امراة ترى الاشارة خحضراء شبيهة براعود البقدئنوس:88(5) 
ومدرس المحفوظات والخط العربي يراها صفراء ( 89) ولما يلتمس الساكئق 
منه ان يراجع رؤيّته ويمعن النظر يجيبه المدرسيحنق 
بانه يراها صقراء وانئه خن في نوجتحي ويقول,الشيخ, إنه يراها 
خضراء*ويضيذف معبرا عن قناعته بما بيرى وارئياحه له :<زولله الحمد 
من قبل ومن بعدياما,البك. فيراها بيضاء والدليرزإ )!اانه طلب صنئفا سمك 
وبالسمك يشرب عليه نبيذ ابيض»( 90) ويحتد الخلاف ويبللغ الصلراع 
اشده. بين مجموعات كل منها ترى للاشارة لونا يختلف عما تراه المجموعات 
ألاخرى مفضيا الى شبه فوضاء لا شنتبين منه سوى الكلمات التالية :,رخصراذى 
,, حمراع,,,»صفقراء هكذا يقدم الخلاف قاكما في جوهره الصطغرف 
فلا نعرف من اخطا ومن اصاب ونزداد شعورا بلا جدوى الخلاف وعبثيته عندملا 


ر 


به الا 


قد يكون الالم وليد الشعور بالفضيق والفراغ وقد يكون وليبد 
القش غغغل في تحقيق التواصل وقد يكون وليد هذت الاسباب 


مجتمهطسة .,المهم انه شعور قائم في المسرحيات الطليعية مع تفاوت 





(88) رحلة الربيع ص 121 
(89) رحلة الربيع ص 122 
(90) رحلة الربيع ص 125 
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الى ان هذا الشعور يعد ايضا مقوما من المقوممات المعئوية للمسرح 
التقليدى. الا انه في هذا المسرح يعود في معظم الاحيان الى اسباب 
ظاهرة معروفلة تيسعى الشخصية الى تجاوزها وتحقيق عسعادتها 
او عظمستها من خلاله وبالرغم منه بيئما يبدو في اهسرحياات 
الطليعية مقترنا بوضعية الشخصية الوجودية اقترانا عضويا 
نهاكياءاً فهذا المنك المحاط بمظاهر العظمة المتصرق الاوحد 
في شؤون الدولة واقدار الشنشاس يكش ف فجاة عن تشع ورة 
بالضيق والارهاق.«اوف ما هذا الضجبرغ ويوجه مرة اخرى خظاب 0 


لنشاعر قائلا نه في لهجة تملؤها المرارة :,رهل تت درى 





اني رجل ترهقله الافيا*/( 91) ولما يستبد بله الال سح 
وهو المتعر الطريف في المسرحية يسعهى الى تجرعه كلية 
جاعلا منه ثمرة يستمرىء بطعمها في الوهم. ويتضخم الوهم وتدب فيه 
الحيالُ واذ1ا به يستوى مخلوقا حيا بل كاعنا بشريا سويا. هكذا يلج 
وزوجته هذا العالم الموحش الخصب فيتحدئان عن ابن اتثمعغغغرهة 
حبهما المقموع وحياتهما العقيمسة الجدباء :ررالملك : ( مخاطبا 
زوجتره ) : هل اغفيت قليلا هل نام الطفل؟/ اخشى ان بيفسده 
التدليل الزاعد / فالتدليل كحلوى السكر يفسد ما يتجاوز منه 
الحد /... بس... بس... أضحك اضحك يا طفلي الادرد / اضحك... اضحك 
بس ... بس ما احلى ضحكته العذبيبة... هل اتعبك اليوم ؟/ الملكة: 
لا كان رقيقا كالنفس المتهدج / يستتفقرق في النوم الى ان تشدى 
جبهته بالشوم المتموج / ثم يّفييق كالنورس فوق الموج/ كي يسالني 
حاجته من زاد الحب/ او يرشف ما يكفيه من ذوب القلب / حتى اذا شبع 
استرخى في رقه/ ( 92) من الواض بح ان الشخصيتين تحاولا ن ان تهريا 
الى عالم وهمي وان تحققا يواسططة ما تهيثه لهما الكلمات من صور 
ذهنية ساحرة ما عزن عليهما تحقيقه في الواقع 


(91) بعد ان يموت الملك ص 17 
(92) المصدر نفسه ص 7ل 8ب 
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الطفولة رمز البراءة والتواصمل التام مع الذات ومع الوجود رمز 
الفردوس المفقود الذي لا يفتا الانسان ‏ حسب ما يرى علماء التفس- 
ينشكله وينزع اليه في اطوار الحياة التي تعق ب انشطار 
الانسان الات ي.يتجلى للشخصيتين هذا العالم البديلع عال م 
الصطفولة بكل ما يحمله من احلام بريسكة وصور جميسلة خصبة. و يمضيان 
منسافين في تيار لعبتهما النذي ذة المرة ممعنين في الاستمتاع 
بحفر جرحهما الدامي حتى انثنمالة فيريان ابنهما وقد غدا رجللا 
مكتملا ١‏ الملك : سيكون إنهافي صورة بشرى ساعلمه ان يتضغ تير 
متهما في عيني من بيمثل امامه / ويطيل التحديق الى ان تتخاذل اعضاء 
الخسم فيهوى كي يلثم قدميه / الملكة : ساعلمه الحكمة / الملك: 
كمؤرخي الرسمي / الملكة : والشعري.( 93) ويترامى الى مسامعهما 
وهما ماخوذان بما يتراءى لهما في الاحلام صوت موسيقى ‏ موسيقى 
هادئة ناعمة وكائما صادرة من بعيد من اعماق الذات . لقد 
غمرهما شعور بسعادة كلية عسعادة تكاد تكون حسية وتحول العاللم 
في لحظة اخترقت حدود الزمن وعادا فيها متحدين اتحادا كاملا مع 
الذات ومع المطلق ‏ الى فسحة فضاكلية لا نهاعفيبدد دة 
كل شيء فيه يوحي بالجمال : اضواء تشع متلالكقة وستاكق ل نا-ايرنل 
شفافة مسدولة وعراتكس ترقص. انها سعادة طفل.سعادة من يكتشئف 
العالم لاول مرة في نظرة مشدوهة مليكة بالاعجاب :رالملكة : هل تسمع 
موسيقى؟ الملك : من اين تجيء/ الملكة : انا أسمعها اتعرفها 
الان / اسمع هذى انغام الشجن الزرقاء تتعلق في الاستار المسدلسة 
هناك/ هذى انغام الفرج الوردية / تتراقص حول المصباح الشاحب/م... انظر ما 





ضجيي وارتفعي وانطلقي نحقى القمة / ياجوقية موسيقى الليل المسحورة(94) 


(94) المصدر نفسه ص 55 56 
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ولثكن كانت للكلمات القدرة على خلق صور جميالة 


6 


تعيبد للم يرء الشعور بالانتماء الى العالم فهي غير 





قادرة على جعهل هذه الحالة تستمر الا اذا اصب 
المرء بحالة جشنون متواصطلة .وهكذا لم تطل بهما الرحلة فسرعان 
ما .. 1 القئ 0 وانكشة 3 وذ 1ت 1 في قيقت 1 العاري و. 





وعادا. منكفكقين على نفسيهما يطويان اوجاعهما الدفيه 
وأآلمهما المكبوت المفجر:ررالملكة : انك تدرى انا لا نملك طق سلا/ 


انظر هذا فرشي خال لا تتحرك فيه الا اطراف الوهم /ر ساقا الوهم ... 





ذراعا الوهم / هذا طفل من كلامات / أمضت بنا اللعبلدكة 
حتى هذا الحد / ما اغرب ما صنعت السسنوات بسنا.... نمت الكلمات 


الى ان صارت اشباحا وظلالا //, لكن ما اصعب ان تصبح هذى الكلمات 
الثلجمية/ مخلوقا من لحم 7 7 ثم تضيفا في صرخة يائكسة 
رر ليس لنا طفل / انه اليس / م( 95) وان كان الاوفق فنيا عدم التعبير 
عن معنى الياس والالم بعبارات صريحة. كذلك جنحت الاميرة 
ووصيفاتها في «الاميرة تنتضر» الى التلهي بلعب ةق 
شبيهة بهذه . فلقد طفقن يحاكين كل ليلة ‏ والليل مقفجبيرل 
الاوهام ‏ اوجاعهن ويجتررنها في الخيال . هن يحاولن تبديد 
العذاب بمزيد من العذاب وتشناسي القلق بالانصهار في وي القلق 
«الوصي فة الاولى : هذا ميعاد مواجدنا الليلية / الجرح يريد 
السكين »( 96) وفي موضع اخر تدعو الثالئة زميلاتها االى 
العودة الى محاكاة المهن الطقفيرسي قفائلة إبرزهيا نعود الى مواجدنا 
الليلية»( 97) ولعل ما قاله سارتر في معرض حديئتله عن شخصهيات 
جيني من أنها تموت حياتها وتحيا موتها في اليوم مرات يمد ق 
تماما على المسرحية المعنئية . هن ميتات علقت باذهائهن بعلض 


ذكريات الحياة فظللن يستعدنها في ادوار تمثيلية على نحو من الدقة 





(95) المصدر نفسه ص 56 
(96) ديوان صلاح عبد الصبور المجلد !| ص 358 
(97) المصدر. نفسه ص 395 


والنظام لا يعادلة الا وعيهن بعبث ما يقمن به ولا جدواه. لقد استحال 








الياس فجاةٌ فضاء تمارس فيه حركات طقوسية رتيب رتاببة 
تلك الحركات المنبعئة وكائما من زمن منئنسي: رر تصعد الوصيفتان 
تحملان بضعة اطباق واقداح فارفة تنشفلان بصفها على الماتكقلنذنة 
ثم يتبادل الثلاثة النظضرات ويقفن كانهن في صلاة وتني ة..ر 98) 


وتنهض الاميرة متهادية لتتمدد على الماعقلدة في وضع اغراء... وتختفي 
تهبط 
أالوصيفة الثانية لحظة لتعود وعلى وجهها قناع رجل ( 99)/ الامييرة 





عن الماقدة وتدور هي والوصيفة الثانية دورة حولها لتجد الوصية 


الثالئنة وقد ارتدت قناع الملك تصعد الى الماءئيدة وتغفى فوقها» ( 100) 
وكما يسعين الى تبديل اوجاعهن بتجرعها وممارستها عن طريق التمشيل 
كذلكن هن بسعين الى تجاهلها بتصنع اللهو والعبث ومحاكاتهسمطاء: 


«الوصيفة 1 : الضحك لذي ذ/ الوصيفة 3(: خبز القلب/ الوصيفة 1: خمر 
مجانية / الوصيفة 2: اه لو نملك ان نضحك حتى الموت / لو متنا في شهقة 
ضحك / الوصيفة 1: دوما تحيين على ذكر الموت / حتى في لحظات البهجة/ 
الوصيفة 3: ايه يا بنيتي / فلنغتئم اليوم فانا لا أرى ما يحمل الصبح/ 
الوصيفة 2: اعتدنا الا يحمل الا وطاة تذكرات الامس/ الوصيفة الثالثة. 


فلنتضحكء / الوصيفة 1 . فلنضحك / الاميرة 8 فلنضحك»( 01) 


ولكن الضحك نفسه امسى مستعصيا عليهن استدراره . انهن يعشلن 
حالة من الاجداب النفيسي والاستلاب الروحي قاتلة : بوالاأمييرة: 


فلنضحك / الوصيقة 1: لم تضحك مولاتي؟/ الاميرة : لم لا تضحك ام الخير ؟/ 


الوصيفة 2: لم لا تضحك بره ؟/ الوصيفة 2: لم لا تضحك مفطوره ؟6( 102)لقد 





(98) المصدر نقسه ص 367 
(99) المصدر نفسه ص 396 
(100) المصدر. نفسه ص 405 
(101) المصدر نفسه ص 381 
( 102) المصدر نفسه ص 383 
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خالف الضحك موعكله معهن والحال انه مجائلي ولا يكلف صاحبةهة 
عسرا ولا يلزم الا سلوكهن الشظاهر والدو ر الذي هن مدعوات الى القيام به. 
زرالوصيفة الاولى : انا اضحك لكن بره / الوصيفة 2 انا اضحك لكن ام الخير/ 
فلنضحك جميعا في صوت واحد ( ينخرطن في الضحك الى ان يبكين به( 103). هكذا 
هن يعشن ثناكلية مستحيلة يمكن تلخيصها فيما يلي : اما ان الضحمك 
المرغوب فيه ( الضحك يرادف التسلية بالمفهوم اليس كالي) يتقّذر عليهن 
اثارته ويصبح غريبا عنهن او هن غريبات عنه واما يفضي الى البكاء 


أى الى الالم. وفي كلتا الحالتين هن لا يعرّفن بكوئنهن كاءئدلدات 





ينتمي الى واقع غيير واقعهن :لرالوصيفة 3: ماذا كنا نفعل؟/ الوصيفة 
2 : كنا قد اتممنا دور الضحك المفضي للدمع / الوصيفة 3: فالان اوان الحفلةي 


٠.)104(‏ هن مقيمات في الالم الذي أمسى محددا لوضعيتهن ملتصقا بهعسن 





التصاقا عضويا_ الى هذا يتجسم في بعض المقاطلع المشنقولة التناقض 
بل الطلاق المأساوى بين الفكر والحركة القول والممارسة او الفعلدللغل 
وكأنع الانسان اتقسم الى شطرين منفصلين ينشكر احدهما الاخلير. 
ولا يقل الم العامل في«.مسافر ليلععن أشم سائئلر شخصيات عبد الصب ور 
الركيسية. فلكن بدا لنا شديدا. عاتيا فلاخفاء ذخ والام نفسه الدفينة 
هو مرهق في عمله يعاني أعباء شديدة الوطاة #العامل : / اني / 
محروم من النوم لا اغفو الا ساعات في الاسبوع اتجرع ماغتي فنجان في 


اليوم اكل اكلا مسلوقا حتى فسدت امعائل بي واعتل جسدى106(6) ولم يتمالك 
عن البكاء بكاء صبيائيا مضحكا بدون شك الا انه يفضح ما يعائيه من حزن دفين 
مما حدا بالمساقغغتيرنل الى إبداء الشفقة عليه شفقة كذلك لا تخلو 
من تضخيم مضحك ‏ تعاطفا او تملقا :ررالراكب : لا تحزن يا مولاى / دمعك 
أغللى من ان تسفحهم) ألم ال.عامل ألم مادى جسدى في ظاهرة ولكنه 





(103) المصدر نفسه ص 395 

(104) المصدر نفسه ص 396 

)105( 

(106) صلاح عبد الصبور الديوان 1 ص 632 
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كما استبد بالبشر جميعا ذلك ان الااله قتل او تخلى عن هل ذا 


الجزء من الكون«,ولم يعد يعطي شيا قطي( 107) مما افضى الى 


اختلال نظام الوادى ‏ الكون وتدهور شؤون ه. من ثم تولليدت المحطن 
والشرور واستقر الالم في النفوس واضحى قاسما مشتركا يسسم الجنت س 
البشترى قاطبة. 

وتتجلى ظاهرة الالم فيا طالليع الشجرة؛ مستعيرة وجه اللامبالاةوالرتابة. 
فالزوجبة والزوج يطويان المهما في تصرفات عادية رتيبة. هلي 


في شؤونها المنزلية وهو في اشتغااله في الحديقة وصرف عئايته 


الكاملة الى الشجرة. وبين الطرفين جدار سميك من الصمت المعب تيل 


وتعمد الى كبت ما يعتماإا في ذاتها من مشاعر الوحدة والالم امعازنا 


في تعذيعب النفس اى هي تحاول الهروب من العذاب بمزيد من محاصطرة 


النفس ومزريد من العذاب. 


اما في «الفرافير : فالظاهيلةتتجلى في صورة اخرى ا ظقصر خصائصها 
ردالتمبذل » من ذلك محاولا ت الشخصيتين العابئلة ان تهريا من واقعهما 
الاليم بتقمص ادوار وهمية. ولكن تبوء هذهالمحاوالة بالقشلل. 
انث ما إن تبادران بالقيام بدور حتى يسعهى القلق اليهما من جديد 
وتنسبان ماهما بصدد فعل هة وتعودان الى نقطة البدايسل اك 


وكما عجزنا عن تبديد المهما بهذه الوسيلة استحال عليهما كذلك تبديذده 


بالشروب الى الحلم. فالسيد يستغرق مدة لحظات في حل م 


هو الاخر بوفعيتتهة والراغب في الهروب الى حلم سيده طالما ان 


الحلم من نصيب الاسياد وحظهم . ويسال فرفور سيدّه ان يقص عليه 





(107) المصدر نفسه ص 669 
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ما راه في حلمه ولكن السيد يابى ذلك بعصرارمحتفظا في انانئية 
لنفسه بماراه. ولعل امتناعه عن قص ما راه لا يعكس نزعة 
او سعادته بالخلم. ذلك إن الحلم نفسه اضحى مطويا خل لدف 
جب كتثيافة من الضباب هوى, يحلم بائه يحلم بانه يحلم:(108)ه 
من وجوه الظاهرة ايضا في المسرحية ذاتها تعمد فرفور محاككلاة 
الهنود الفقراء اذ بتخذ اوضاعا ( 109) | جسدية موللمة تعكس 
على صعيد التعبير الجسدى المادى المحسوس ما تعائنيه الشخصية 
من الم معنوى خفي | :/ فرفور مشغول عن السيد بالقيام بحركات 
يحاول بها ان يضع جسده مثل فقراء الهنود في اكثر مواضظطع 
تعذيبا وايلاما؟( 110). 
وفي موفع اخر يحاول الضحك طلبا للتسلية ونسيان ما هو مقيم فيه 
من الم ( اذا اعتبرنا ان الضحك من وجحة فلسفية يعبر عن نجطلاح 
الانسان في تجاوز وفعيته ) ولكن يتعذر عليه ذلك وتسفشمدمدلتتيرنلن 
محاولتله على تمطيط شفتيه تمطيطا البا شبيها ب رالتكشيررةه(111) 
الخالية من كل بهجة حقيقية. وواضح ان الاشارة ترمز لتجمد عواطف الانسان 
وفشلت م ه. .قي تجاوز ازدته او التسلي عنها. ويبلغ الالم 
بالشخصيتين غايته فتلتمسان التخللص منه بالائنتتب جح انر 
شقا بطري قة تذكرنا بافعال المهرجين في,.,األسرك ,ني 
صيفغتها الاكثر اضحاكا ومأساوية في أن.فهذا عامل الستار ال ذى 
ينتتنظفلر بفارغ صبر ان تنتهعي المسرحية ليغلل ق الستلار 
ويغعود الى بيته ينصحهما بالانتحار مادامت كل سبل الخلاص فقي 
الحياة مسدودة. ووضعيتهما ميؤوسا منها فضلا عن انهما_فيها يقول 
العامل>ليستا بارفع قدرا ولا لجالا شانا من روميو وكليوبترا 


واضرابهما ( 112) وتصادف النصيحة من نفسيهشما هوى فتطلبيان معنه 





(108) نحو مسرح عربي ص 186 
(109) ععتن5مم2 
(110) المصدر السابق ص 228 
(111) المصدر نفسه ص 191) 
(112) المصدر نفسه ص 255 


ذات معذبة منشغطرة عاجبزه عن تحقي يق نفسها كما إنها 
عابزة عن تحقي قالتواصل مع الغير ومع الوجود. والطريف 
انه قلما يعبر عن هذه المشاعر عن طريق التحلرب -- - -إ ‏ سكل 
والشرح انما تقدم في اكثسر الحالات في صورة مادية محسوسة 
وفي بعض الاحيان ميتذلة او مض ة مثيرة للضحك. لقلد 





فارق الانسان ذلك الشعور بالجلال المقت رن بالماساة التقليدهية 
وأصبح الانسان في وحدة مطلقة في عالم لا يرتكز على مبادىء ولا قيم 
ة ولم يعد لة من صلة تشده اليه بعد ان ققد الاضقل والبنين 





الثروة والجاه وفارقه الشعور بوجوب خلق مبادىء تعوض ما فقده 
وتوسسس عظمته وبات عجملزه عن تحقيق السعادة واضحا. بل هل هلوق 
انسان هذا الذي يتكلم ولا يحسن الكلام بل لا يعرف ما يقلول 
وكآن ما يتفوه به يخترق وعيه وكانئه اصبح مكبر صوت يتحدث ياسم باثك_لعله 
ذاته كبري سول رقي يا رمن ل ات ويتحرك وكأن حركتته 
تلزم شخصا آخر. هل هو انسان هذه الألهة الصماء التي تتصرف وفق 
ارادة غير ارادتها ومع يي سن دوافع غريبة ع الوضعية 
الانسانية اصبحت تعرض من خللل كاكنات منقسمة الشخسية فاقدة 
الهوية مصابة باعراض مرضية عدة تتجلى من خلال استعمالهطا 
الكلام على ذلك الشحو المفك للك المبتس ور . والق در 
لم يعد يتخذ وجه مرنلوش او يمليضظا صيح يسمى 
عبلكله وعبدوض وعبادا . قدر بوزع الانسسان اقساما ويشتتةهة 
ذرات. والشخصهية ‏ وهنا يكمن منتهى الهزل - مغفطرة 
ان تعيش مع اجزائكهطا المتفرقة ومع الاخرا قلي 
لا تواصل مستمر. إنها الماساة في صورتها المعكوسة 
اى بعد ان جردناخها من معاني العظهة. الماساة المثيرة 
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السنتاار حتى نجد ائفسنا امام قوة هاعفغغت بلغ لة 
58 ق الشخصي ولكنها قلوة تستعي 5 اع 
الهزل والتهريج وتجر الشخصية بهزلها ذاته 
الى حي ثلا تع سرقه 

ولكن للماساة وجه اخره وجبه سياسي سنحاول ابراز اهم 


معالمه في الفصل التاالي. 


حا إل )-- 


الفمهصتل الثالث . المضاميبن السياسبة والاجتماهمية : من رفض 


الوفضعية الوجودية الى رفض الاوضاع السياسية والاجثماههية 


ركزنا في معرض تحليلنا مضامين المسرحيات الطليعية على الجانسب 
الوجودى لاعتبارنا انه بحل من هذه المضامين محل الصدارة الا انن ‏ الا 
نجد الى جواره مضامين اخرى تتصل بوجه آخر من وجوه تعامل الانس لان 
مع محيطه ابرزها المضامين السياسية التي تؤلف والمضاهيسن 
الوجودية الارضية المشتركة في عدد من المسرحيات الطليعية للماسسلاة 
الانسانية. واذا توفرت في بعض المسرحيات الطليعية الغربية هذه الخاصسية 
القاكمة على مزج الوجودى بالاجتماعبي فلعله من الادعى ان تتسم بهيا 
مجموعة اوفر من المسرحيات الطليعية في مصر نظرا لدقة الاوضاع السياسية 
التي كانت تمر بها البلاد في تلك المرحلة الخطيرة من تاريخها . الا انه 
يتعيمن علينا ان نشير الى ان نسية الالحاح على الموضوعات ذات المدى 
السياسي تتفاوت من مسرحية الى اخرى. فنحن لا نكاد نجد لهذه الموضوعات 
أشرا في ,يا طالع الشجرة» و«رحلة صيد.والاميرة تنتظضره ومسرحيات 
محفوظ الخمس. و شرها باهت يلوح خلف طلال كثيفة من المعائي الوجودية في 
مسافر ليل وُبعد ان يموت الملك“ وُلزوم ما لا يلزم* ورحلة قطاره* وهي 
واضحة جلية في مسرحيات ادريس الثلاث اذ تعتبر فيها الى جائب الموضوعط نكم 
اللوجودبة الدعامة الاساسية لمضامينها حتى انه ليصعب رسم الحدود الفاصلة 
بين ما هو وجودى وما هو سباسي وتبين الى اى حد تبد ماساة هذا وتنتهي 
ماساة ذاك. اننا ازاء ظاهرة طري فة ‏ سنبرز موطن الطرافة فيها فى 
الباب الاخير من بحثنا ‏ بقدرما هي معقدة عسيرة التحليل. 
ما يلفت النظر ان استخدام بعض المؤؤلفين ( ونخص بالذكر منهم ادريس) 

اساليب الطليعة لمعالجة فقضايا سياسية اضفى على هذه القضاهيبا 
مسحة عدمسية وانجر عن ذلك التباس المضامين وصعوية معرفة نصيب الماساة 
الراجع الى الاوضاع السياسية ونصيبها المتولد عن الاوضاع الوجودية. 
وعلى سبيل المثال مفاهيم القليق والشعور بالفراغ والضياع ومحاولة 
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ْ ملء الفراغ بافعال تافهة مفاهيم قائمة في2.الفرافيرهتشع فيها 


من البداية الى النهايكة. ومع ذلك نستشف من خلال هذه الافعال دلالات سياسية 
مفادها انه يستحيل اصصلاح الظروف الموضوعية وتحقي يق السعادة للانسان 
في ظل الانظسهسة السياسية مهما تكن الايديولوجية المتبعة ع*صسلدام 

الانسان انسانا.ويتوج بأس الشخصيتين من امكانية اصلح هذه الاوضاع 
باقدامهها على الانتحار. أفلا تعود من ثم المأساة السياسية الى مآساة 
وجودية والماساة الوجودية الى مأساة ماش وعندما نروم المضي في 
التحليل الى النهاية ونحاول معالجة المضامين من جميع وجوهه ا 

ولم نلزم انفسنا ريما اعتباطا ب باختيار وجهة نطر وا 
الوجهة الوجودية ‏ لم نأمن الوقوع في التضارب وهو تضارب لم تسلم م: 
الدراسات المفردة لمعالجة المسرحيات الطليعية من حيث مضامينها. الا ان التزام 





هى 





الموضوعية والحرص على الاحاطة يقتفيان منا الا نعشنى بجائلب 
من المضاميسن ونصرف النظر عن جائب اخر. على انه يتعين عليعغنا 
حرصا على تجن سب اللبس والتغضس ارب - ان نحل هذا الجانب في 


محلهة الصحيمح من الكتاببة المسرحية عند كتاينا ,رالطليعيي لرىي. 


اب العمشجين و الاسيدام 
بين التسلط من حيث هو مدى وجودى يرمز لعجز الانسان مهمايبلغ 

نفوذه و'نتسعم سيطرته عن التقلب على الموت والتسلط فشي مداه 

السياسي المطلق غير المظروف زمانيا ومكانيا تتضاءل في بعص 
المسرحيات الطليعية الحدود ويسهل الانتقال من احد المستويين الى الاخنر. 
وقد كنا عالجنا في مواطن سايقة المعاني الوجودية المجسدة 

في مسرحيتين طليعيتين هما :يعد ان يموت الملكيم ومساقفر لي غتتعبتغل" 
وستناول الان بالدرس المطهر السياسمي الكامن فيهما أو ما يعد كذلك 


فشنرسم معالمه ويوضح مداه. 
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فمن العلامات الموحية بالسيسططرة والتفرد بالحكم في,بعد ان يموت 
الملك» تضمين الكاتب مسرحيته اشارة تفيد بائه بامكان المختت رح 
وضع قطعة قمائن على ظهر كل فرد من افراد حاشهية الملك تدون 
عليها مهنته وتكون شبيهة بالارقام التي توفع على قمصان لاعبي 
الكرة. وكان اشار في موضع سابق مباشرة الى ان كل هؤلاء الرججيال 


يرتدون ثيابا متشابهة زرقاء. فهاتان الاشارتان تدلان ‏ فيما تدلان عليه 





على ان الملك يعامل الرجال المقربين اليه ومن باب الى الرعي 


معاملة السيد لعبيده والمالك لمماليكه ويعتيرهم دمى بين يد 





يحركها حسب مشيكته ووفق ما تمليه عليه اهوافؤه .وعلى صعهيدك 
التعبير المسرحطي ْ نلاحظ ان الكاتب يختصر مادة التسلدط 
والهيمنة وهي مادة معقدة في صورة محسوسة مباشرة وعابثلة 
بغلظة تناقض في عبثها الفليظ ما يفترض ان يكون عليه 
مجلس الملك من جد ووقار. وتزداد صورة الملك الاستبدادية وضوحا 
في المواضع التالية من المسرحية اف نشراه يمارس السلطة متحلدب بكو 
من كل المعايير الاخلاقية والدينية . من ذلك انه يامر قاضهيه 
بترويج مناديه الألكن باحدى الفغانيات دون استشارة المعنيين 
بالاهمر لكنه سرعان ما يتراجع في قراره ويصدر امرا يقضي 
بحل عقدة الزواج بدعوى ان قامتي الزوجين غير متناسبتين: 
,الملك ايه لولا ضعفي نحو القيم التشكيلية / التكوين ردىء مملوء بالاحضاء 
الفنية / ياقاضلي السوء / افصل بينهما ولتحفظ هذه المرآة للخياط/ فهو 
طويل القامة شوعا مّاى ( 115) والقاضي يستجي سسلارادة الملك 
استجابة ألبة وإن اتفيق أن أبدى ملاحظة لا تتفق وما قضى به الملك 
فليس للمعارضة باسم مبادىء الشرع او القائون وائما لتذكي يرل 
الملك بما كان اصدره من قرارات تتنافى وقراره الجديد :ربرالقاضي: 


مولاى /قد يذكر قانونا اصدره / بيقضي الا ينعقد العقد سوى في بين المال(116). 





(115) بعد ان يموت الملك ص (27) 
(116) المصدر نفسه ص 25. 


دغ سه 


لكن ما يقرّه الملك اليوم يمكن ان ينقضه في اى وقد شاء دون مبرر 
ودون استشارة اهل العقد لا وازع يردعه ولا فمير يصدة قه4لشوق 
المتصرف الاوحد والحاكم المطلق واليه بمفقرهةه يعود تسييسلر 
امور الدولة.هو الكل في الكل وما عداه طل زاثكل :«الملك : ما هذا 
يا قاضي السوء/ مادمت انا صاحب هذى الدولة/ فانا الدولة 
انا ما فيها انا من فيها / انا ببت العدل وبيت المال وبيت الحكمة 
بل اني المعبد والمستشفقفى والجيانئة والحبس / بل اطغ دي 
انتم وما انتم الا اعراض زاكتلة تبدو في صور منبهم قة/ وائنا 
جوهرها الاقدس4(! 117). وما على القاضي الا ان ينصاع انصياع العبد» 
الذنلثي ل للسيده بل هو يعبممغغلر عن شدة إعجايه بما تفتق 
عليه ذكاء الملك من لطيمف الفتوى امعانا في التملق :,رالقاضي 
ما اروع هذه الفتوى يامولانا العظيم / لا ادرى كيف تولت عن ذهني 
المعتم / انك لتغدو دوما بلطا تك ف فطنتك الفقهية / ساسوملددتغل 


هذى الفتوى في اورااقلمي وسأكتب عنها كنا في موسوعتي التشريعية ى ( 8). 


وفي مشهد آخر بصدر الملك امرا يقضي بقطع لسان الخياط خشية ان يذيع 


ما كان من أمر إهدائكه قطعة المخمل البيضاء وما استتبع ذلك من 


تغييلر شعار الدولة وعجعله ابيض معتبرا ان قرارة المذكور 
تقتضفيه مصلحة الدولة وسلامتها وانه من علامات حسن التدبير. 
,الخياط : هل هذا من غضب مولاى؟/ الملك / لا شأن لسخطي او لرضاكلي 


في هذا الامر /, بل هذا من تدبير شوون الدولقة/ إني أنزع مضخضطرا 


هذى الراس المبتذل قة,/ راسا لا ثمن لها كي احمي اغللىي ما نملل/ 





وهو جلال الملك / لا ارضي ان تخرج من هذا القصطر/ مملوا بطنن_ ب يك 
الفارغ بفقاقيع الفخر / ... يا جلاد خذ مشه التصمي--- - مم منة 
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وائزع اصل لسائه / من حنجرته / حتى تنجو الدولة من ثرثئرتة ي.( 119) 
ونراه في مشهد اخر يطلب وزيره ليستشيره في كيفية وضع 
ازراار قميصه وكأن المسالة تستحق عناية خاصة. ولما يحجم الوزير 
عن ابداء رايه خشية اغضاب الملك على اغل ب الظن يعتبر الملك 
ذلك منة تقصيرا ويوصيله ان يذكره يوما بان يامره بقتل نفسة. 
بالملك : شاركنا الراى... هذا الزر اليس من الانسب ان يرتفقيع من الصدر / 


حتى قرب الرقبة / ما هذا ... تطوير لا / بل ان الانسب ان يثئ:ق 


الجيبين الى الكمين / هذا يجعله اجمل ما رايك ؟ / الوزي غير 
الراى لمولاى / الملك /: ايهما افضل .. الجيبين ام الكمين ؟/ الوزير: 

ما قد ينطق به مولاى/ الملك : انت غبي عد لمكانئك ذكرني يوما 
ان اصدر لك / امرى ان تقتل نفسك / الوزير : سأذكر مولاى.( 120). 
و معيتهن: تولك عن اف دم الى نصيب من الراحة اذ انتهقدندن هه 


فيما يدعي التعب وأرهقه ررامر تصريف شوؤون الدولة»( 121) وعلى صعيد 
التعبير المسرحي يلفتنا تركيز الكاتب على التافه من الاقوال 
والافعال وتعمده تضخيمها ولعله يهدف من وراء ذلك الى ابران السلطة 
في مظهرها البشلع الفليبظ الزا كلذف فبثير لدى القارىء نفورا ويحمله 
على الثورة عليها. 

ومن اكثر المواطضن تجسيما لطريقة الكاتب في تعرية سلبيات 


النظام الاستبدادى وفضح زيفه حديث المورخ الى الملك عن الشعارات التي 


0 
0 
أ تبنتها الدولة في مختلفمراحل تاريخها ومن خلالها نكتشف كيفية 
' استخدام السلطة اللغة وتوطيفها لها خدمة لمصالحها وفمانا لبقاكها 
بالسؤرق: وركان افقطار: .الدولنة “فى كنك التوققر انس قوينا "اتير قدو كتدابع 
الملك / لِمَ ابدلناه ؟/ المورخ : كنا ندعو للنسيان الابيضم ولطرح الماضي في 


الاكفان البيضاء / ومواجهة الايام القادمة بفكر ابيض/ الملدسسكث/ 





(119) المصدر نفسه ص با 
(120) المصدر نفسةه ص 39 


ماذا اخترنا بعدكذ من الوان ؟/ المؤرخ ( ناطرا في اوراقه ) اللون البني كان 
شعار الدولة في ذلك العهد / اليس ثوبا بنيا / تصبح رجلا وطنيا/ 


لم بيقدر بعض العامة ان يرفؤهوا اللحطات التاريخية / ان يَدّعوا الايام 


الميتة وموتاها ويعيشوا للغد/ وتمثل هذا في بعض العجزة من فتغقران 
الكتب / الصفراء ومنقسسي الشخصية /, فدعونا للحقد على الماظطي 


لم نك نيفي حقدا اسود / وطلبنا منهم حقدا بنيا..( 122) ثم استبدل باللون 
الازرق ان كانتت راية الدولة تنشرها ريح السعد على بحر الافاق / ( وكان ) 
اسم جلالته يبصره الراكي من كل مكان / منقوشا بحروف من نور وضاء/ 
في ثوب القمر البني / او في استار السحب الزرقاّ( 123) في ظل الانظمة 
القمعية الاستبدادية تتحول اللغة من اداة للتخاطب والتعري ف بالحقيقة 
الى اداة قمع وتضليل وذلك عن طريق التلاعب بما تحمله من شحنات دلالية 


وجعلها تعبر عن غير ما تعنيه وتدل عليه اى عن غير الواقع. 


ويم رى بعض الدارسين انرمسافر لبل,تتضمن دلالات سياسية 
وتجسم علاقة السلطة المستبدة بالمحكومين المضطهدين العاجزين عن الوقو ف 
في وجهها وفرض ارادتهم عليها. ولعل اكشر الدارسين وضوحا في التعبيلر 
عن وجهة النظر هذه هو ماهر شفي يق فريد في مقال له نشر بمجلة 
فصول وعنوانه,رمسرح صلاح عبد الصبور : المعنى والمينئى 4( 124) وسشتحاول 
الوقوف على اهم الانكار الواردة في هذا المقال. فبعد ان يشيبتمبتر 
الدارس الى ان:«مساقفر ليله ملهاة سوداء :(١‏ من صنف ملاهي بيكت ويونسكو" ( 125) 
يتضلرق الى تحليل شخصية العامل مبرزا دلالاتها السياسية مزاوجا بينها وبين" 
صورة الحاكم المستبد معتبرا ان هذا العامل«طاغية متنكر يلعب 
دور الااله ويؤمن انه انما يفع ل ذلك لصالح المحكومين ويتحمل الكثير 
من اجلهم ثم لا يلقي بعد ذلك جزاء ولا شكورا»( 126). 





(122) المصدر نفسه ص 35-34 

(123) المصدر نفسه ص 37-36 

(124) فصول المجلد الثاني العدد الاول اكتوبر 1981 من ص 117 الى ص 129 وقد سبق 
ان نشر المقال في مجلة المسرح العدد 72 فيفرى 1970 

(125) المصدر السابق ص 121 

(126) المصدر السابق ص 122 
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ويتعرض الى التهمة الموجهة الى المسافر والمتمئلة في انه 
تعمد قتل الاله وسرق بطاقته الشخصية هلاحظا ان هذه التهمة 
صدى لنظرية نيتشئغة المعروفة القاعغكمة على وجوب قتل الله 
واحلال الانسان محله. ثم يشير الى كيفية تجسيد المفهوم السلطو ى 
مسرحيا فيقولوفي هذا العالم العبثي حبيث الابيض اسود والاسود ابيض 
يعفر العامل كي يجلسس في اعلى العربة فوق رف الحقاعب ويدلي 
ساقليه ويؤرجح قدميه على راس الراكب فيم العجب وقد قالوا قديما 
ان القانون فوق رووس الافراد ؟د( 127) ويعتبر ان العامل حلقة تنتظضم 
في سلسلة من حلقات ممتدة عبر التاريخ وان صورة الاستبداد وان تعددت 
اشكالها واحدة تقوم على سلطان الجهل والاحتكام الى القوة وتفضي في 
نهاية المطاف الى انهيار القيملفوتتخايل اشباح طغاة من التاريخ 
القديم والحديث : الاسكشدر ها نيبال تيمور لنك الدوتشي هتلر... وازاء 
سلطاتهم يخفت صوت العقل وتنشصاع الحكمة للقوة بل تفغدو الحكمة قريبا 
للقوة . ان الاسكندر في ميعة عمره بعد ان روض المهر الجاطمح 
يروض معلمه ارسطو وهو الذي عينه المقدوني ليريبي فتاه ويكفكف 
من علوائكه ويعلمه الكتابة والحكمة ان عامل التذاكر لا يفتقر 
الى المبررات ولا تعوزه الحجج المنطقية فلا تاريخ طويل من تيري رات 
الطغفيان«جوع كلبك يتبعكىم, ]( 127) ولبيس للعامل من منطق يستند 
البه سوى المجائبة في الحكم وعدم الالتزام بميد! محدد. وهذا ما 
جؤكده بوضوح تصرفاته المفاجكة وكلامه المبني على أصول 
غير تلك الاصول التي ناخذ انفسنا باحترامها في محادثاتنا العادية 
ويزهيمد العامل في إحكام قبضة ,اللامنطق» على المسافر حتى يقضغي 

وينتقل الدارس الى رسم صورة لطاغية اليوم انطلاقا من اشاراات 
وردت على لسان العامل في المشاهد الاخيرة من المسرحية وكنا 


تعرضنا الى بعضها في غير هذا السياق فيقول :(رالطاغية اليوم لا يشلارك 





(127) المصدر السابق ص 122 


اقرانه الشراب ولا يهقيم الحفلات والمجون ولا يكتب اعحكلام الاعدام على ظهر 


اوراق اللعب وائما يتعامل مع ارقام واحصائكيات وازرار»4 ( 128). 


اما العامل فهو من وجهة الدارس مشال الرجل العادي المستققل والمتقتتل 


لاحكام جاعلا ل للرة . دون ان تكون له القدرة على مواجمتها 
بل دون ان يعبر عن ارادته في مواجهتها: يحرم فيرض يي بالحرمان 
ويقهر فيقبل القهر في اذعان واستسلام. هكذا يسحق الفرد في شق ل الانظمة 
الشمولية ويقضي على هويته من حيث هو انسان و يعدو انسازنا 
بلا هوية او هوية بلا انسسان هوية في ورقة ضاءععهبب كة 


في خضم الاوراقبررالراكب هو الانسان العادى الذي سحقته الانظمة الشمولية 


واصبحت بطاقته هويته هي اثمن ممتلكاته لانه بدونها يفغدو بلا حقوق وغير 
موجود . ويزيد في توضيح هذا المععنى فيقول :(«ان الرجل العادى 


ليس الا اسما على ورقة رقما من الارقام ملفا من الملفات... وهو في حرصه 
على البقاء وخوفه من بضصسش العامل يلاينه ويسايره ويتملقه 
فيثئشى علس رحمته وعدله وعلمه وجوده... ان التقية هي بح دااع 
الفعيفف في مجتمع الطغياان والمصائنعة اداة للبقاء وصون الذاته( 128). 


ويتع رض الدارس الى مغزى ابتلاع العامل تذكرة الراكب فيعتبر ان هذا 
التصهصمرف يرمز لسلب السلطة هوية الذ د سلبا تاما اى انها تقتله 
معنويا قبل ان تجهز عليه ماديا وَكَكِم آخن خلفات العنف المسلطة 
عليه. وهكذا يكون العامل ضحية تقدم في عملية ذات طابع طقسي قريانا لنظام 


يحب المظهف ير وينسسسى الى جعل كل شيء يتحقق في منتهى الدقة والنطام. 
«وحين ييٌتلع عامل التذاكر تذكرةالمسافر ٠.٠‏ وهي بمثابة العقد بين 


المواطن والدولة ندرك ان العقد الاجتماعي الذي تحدث عنهة روسو وهيوم ولو كِ 
والذي ينظم علاقسة” الحاكم بالمحكوم قد نقض واضحطمى الطريق مفتوحا لطفيان 
النزعات اللا عقلية وفلسفات الفريبزة والدم... وعامل التذاكر يقتل 


جع سس ب ل ل ا ا ا ل ا ا ل 


(128) المصدر السابق ص 123 
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لان المسرحية الطلبيعية الواحدة _ وهذا ما لا نكف عن الالح اح 
عليه تحتمل عدة انماط من التاوييل تبلغ حد التضارب. 

موطن اختلافنا مع الدارس المعني هو بالتحديد ‏ انه قصر ل تعسفا 
واكراها ‏ معاني المسرحية على معنى واحد. فالوجه السياسي لا يمشثل 
في نظرنا - من المسرحسية قطبها الرئيسي الذي تنتظم حوله المعاني 
الشانوية ولا يعدو انه مكون ينتظم ضمن مجموعة كبيرة من المعاني 
يتفاعل بعضها مع بعض وحيرل بعخضها على بعض في شبكة من العلاقات 
معقّدة . فصورة العامل والراكب تندرج ضمن ما يعرف بكالانماط الاساسية"“ (131) 
الموظفة على نطاق واسع في المسرح الطليعي . ولهذه الانماط ‏ كما 
شرى ‏ من العمق والكشافئفة وقوة التركين ما يهيئكا لتقبل 
عدد كبيرلا يحد نظريا من التاويلات . وبيناء على ذلك نعتقد انه من قبيل 
التعسف الاقتصار على تاويل واحد ليس بالضرورة اظهر المعاني في 
المسرحية. وما يصح على هذه المسرحية يصح على المسرحيتين 
الاخريين لعبد الصبور فالمدى السياسي فيهما ايضا يبدو من الاش لاق 
والتعميم بحيث لا نشعر بانهما تعنين ان واقفعا سياسيا مظروفا مكائيا 
وزمائيا وتلتزمان بفقلدذده بغية اصلاحه الا ان كان يُقصطد بالاس لاح 
مطلق الاستيداد. 

ولكن كان المدى السياسي في مسرحيات عبد الصبور باهتا فهو واضح 
جلي في مسرحيات ادريس خاصة منها,المخططين» اذ يِجِسّد فيها في جو شبيه 
بجو الاحلام المزعجة وقد كنا تعرضنا في موفع سابيق من بحشنما 
الى مظهر من اكشر المظاهر غراببة وتجاوزا للحس المشترك وذالك 
عندما عمد المخططون الى تخطيط العالم تخطيطا شاملا من ادناه 
الى أقصاه من أتفه مظاهر الحياة فيه مثل الأسماك الى أوغلهطعا 
في التجريد مثل الاحلام والذاكرة وحتى التاريخ في مفهومة الواسع. 


77س سس _ ب _ سي سنح 
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وواضح ان الصورة ترمز- فيما ترمز له .لما تعمد اليه الانظسمة 
الشمولية_وبالتحديد النظام الناصرى كما ادركله الكات ‏ ديد 
من فرض لنمط في الحياة واحد ملزم للجميع تطبيقلا 
لايديولوجية ما قبليية لا تستند الى مقاييس منطقية 


مقبولة. وابرز ما تتسم به هذه الصورة على صعيد التعبيهيطلديرلر 
المسرحي بساطتها وفي الان ذاته ماديتها غير العاد 





يدرك فظاعة ما يعيشه كل يوم من مظاهر قفمعية لا تعيلنن 


باسمها لانها اضحت تداخل حياته وغدت مالوفة لدبي 





لا تشثير استغرابه ولا تساؤلله. وسنعالج فيما يلي مظاهقطلتيريل 

القمع كما تتجلى من خلال كلام يوقف ف توظيفا سياسيا يرمي 

الى تزييفالواقع واظهار الباضل في مظهر الح ق. 
وهي ظاهرة تلنقي موضوعيا بما كنا اشرنئا اليه عند حديتثتنتا 
عن مميزات الخطاب السياسي في حديث الموّرخ المتصل بالالوان في 

رر بعد ان يموت الملكى,فنظام المخكلضين يعمد الى التلاع ب بالكلمات 
واستخدامها في غير محلها مستغلا دلالاتها السيمية المتراكمة لتمويه 
الحقيقة وجعلها تعبر عن اشياء لا وجود لها في الواقلع. وتعكللد 
الكاتب التركيز على هذه الشعارات وتضخيمها يضفي عليها مسحة من 
العبث فتبدو فارغعة لا تدل على شليء سوى ذاتها. ومن ثم يبرن 
التآمر على مصلحة المجموعة وتفضح الخديعة. فما إن استحوذ 
المخططون على الجهاز الادارى لمؤسسة الععادة وتولوا تسييلغيرل 
شؤونها حتى عبر الاخ الزعيلم عن عزمله على هدم ما كان يقوم 
عليه نظام المؤسسة سابقا من شعارات زاءكغافة مظللة تدعي الحرص على 


تحقغهي قق السعادة وما هذه السعادة من وجهة الاخ سوى رسعادة مريضسة 





موقتة سعادة المساواة في التعاسة»( 132) ويصرح بانه موطن عن 





(132) نحو مسرح عربي ص 383 
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على بنا* سعادة حقيقية تشمل الناس جميعا وينتهي القفصل الاول بخبر 
يرد معلّقا فلا نعرف أهو جزء من الاشارات المسرحيية ام جلزء 
من الكلام وكأن الكاتب يتعمد إضفاء اللبس على البلاغ بتجريده 
من الباث وجعله فائما يذاته. مفاند الخبر ان الاخ استطاع بقضظغل 
ايمائه وايمان ثلة من صحبه ان يش ق طريقة الى التطاسينل 
رغم ما احاق به من مكاره وما لقيه وصحبه من عت وإاضفطهط اد 
مثله مثل النبي المبشر برسالة جديدة بررهكذا يخطط العالم 
أجمع والفكبيرةالتي تبدا مجرد ايمان في قلب انسان لا يلبسث 
ان يعتنقها نفر من الموّمنين المخلصين يكافحون ويناضلون ولكنهم 
بالايمان واليقين ينتصرون:( 133) ولا يلبش هذا الب لاغ 
ان يصبرح شعار الدولة تستخدمه وساكل الاعلام وتردده على نطاق 
وا«سع ومتنوع الشكل . ومن الامثتلة الكثييبيرة الدالبة 
على تلاعب اجصهصطت|ثلة الاعلام بالكلام والشعارات الكاذبة المظضللةتقديمها 
العالم الجدي د الذى اإسسه الاخ ورفاقه وقد غدا مثالا راقيا 
من حيث التنظيم وعم فيه الرخاء والعدل بعد ان ملىء جورا :ررلقد 


انتهت التعاسة من فوق سطح الكلرة الارضية وحلت الخطوط محل 





الفوضى انها وان كائت رحلة المائئلة شهر في عمر الانسا 
الا انها لم تكن سهلة ابدا او ميسورة : فقد كافح الناس طويلا 
من اجل ذلك اليوم وصبر مواطنو العالم كثيرا ليعيشوا الى الوق 


الذى يرون فيه عالمهم وقد اختفى منه كل قبح وحل الجمال 





واصبح الابيض والاسود هو القائون 6( 134) ولا يفوت اجهزة الاءعل لام 
ان تسوه بصائع هذه السعادة ومؤسسها داعية الناس الى توجيه 
صلواتهم البه لانه هو منقذهم وميدد الامهم :ررائنا في هذا اليوم الذى 


نحتفل بالذكرى الاولى لنجاح التخطيط وشموله العالم كله انما نتوجخلهة 


(133) المصدر نفسدص 386 
(134) المصدر نفسه ص 387 
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بصلواتنا الى زعيمنا ... الى الرجل الذى آأمن وانتصر وانتصرنلا معهه 
الى الاخ الاكبر قائد. نا ومعلمنا وخالق التخطيط في العالم 


كلوه»( 134). 


والطرهيف ان الاخ لما كره التلاعب بعواطف الناس واراد القيام 
بثورة جديدة تظهّر النظام وتصلح فساده ( 135) عارضه المخططون معارضة 
عنييدة ووقفوا سدا منيعا في وجهه لان ,رالتصميح »ع يتعارض ومصالجحه م 
الذاتية التي لا يضمن لها الدوام الا باستمرار التخطيط وفي 
ظلة : ولما أبدى الاخ اصراره على التضيير تآمر عليه الباقلون 
وآعدوا العدة لاذزاعة خير موته جاعلين منه الرمز الاعلى للش ورة 


ومثلها الاسمى. وهكذا يصبح الاخ سجين نظامه السابيق وسجين صورتةهة 


وعلى صعيد التعبيبر المسرحي يتوخى الكاتب الطريقة التبعيدية 
المتمثللة في جعل الكلام يباين الواقمٌ وتباين اللهجة حقيقة 
ما يشعر به المتكللم : 

/ 


(م.1 يضغط على زر ل يتصاعد من الجهاز صوت مذيسع يتكلم 
بنبرات منتهد جب __ ل الملة ). 
المذيع : هكذا ايها الاخوة سكان العالم الحزين رقد جثمان موّسس التخطيط في 
الكون وها هو جثمانه يوضع في التابوت ويلف بعلم الدنيا المخطط والالوف 


تحمله الى خارج القاعة حيث يشيع جثمانه الكريم الى مقره الاخيلير. 





(134) المصدر نفسه ص 387 

(135) نجارى موقف النقاش الذي يعتبر في مقال له عنوانه,,معركة المخططينى 
( الحياة المسرحيةعدد16_15 شتاء 1981) ان التغير الفجكيء في موقف 
الاخ لا تهفيء له مقدمات المسرحية ذلك اننا ننتقل من عالم 

موسوم بتضارب الاهواء وانحرافها الى حد الفوضي واللامعقول الى شبهة 

نزعة صلاحية من العسير ادراجها في سياق الرؤية الفنية العامة 
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يضغط ر.م | على الزر مرة اخرى). 
مذيع اخر : ( عاليا هذاه المرة) وها هو النعش الذي يضم اعن 
انسان انسان عاش او سيعيش على سطلح الارض مشذ ايام لتمنشطصبتير 
فوقه الزهور المخططة ويودعله واإالحزن جاهلم على الانثئنس 
والصدور يخنقها البكلاء ويلفها بالالام ( يضغط على الزر فيعلو صوت مذيع 
اخر مبحوح وكآنه من اشر البكاء): 
وها هو الموكب الحزين يغادر الشارع الرئيسي ويطل على الميدان 

ان بطل العالم وخالقه من جديد يغادر عالمسنا التعس انها لحظة 
لا بد ان نقف لها جميعا خاشعيعسن ححتى الكواكب في السماء لا بد ان تخشع 
..٠‏ واذا كان الزعي مم قد ذهب فان التخطيط باق ومجلس ادارة 
المخططين هؤلاء الاخوة المخلصسين باق... ليكن عزاؤنا اننا سنظلل دائما 
وابدا تلاميي لذ المخططين المخلصين؛!( 136). 

من شم يتضح كيف ان اللفغة تصبح اداة قمع يستخدمها النظام اداة لفرض 





ايديولوجيتله وسلب الناس ارادتهم. 
بعض ظلال الظاهرة في ,رالفراغييرء مكتسية طابع السخرية 


والعبث. فالشخصيتان الركيسيتان تلهوان فيما تلهوان به بصمعئنبلع 
امبراطورية اطلقتا عليها تسمية امبراطورية فرفوريا العظمى وللدعاية 
لها وضمان حسن تسييرها وبقائها جِهّرتا لها وساكل اعلمل ‏ لم 
قوامها محطلة اذاعة مكونة من بوق قديم وصحيفة اخبارية 
بالية جامعة فيما يذكر فرفور لكل الاخبار ما مضى منها وما هوق 
حاضر وآت. اما الدستور فالحااجة لا تدعو الى سنه ولكل فرد الحرية 
في سن دستوره بنفسه ولئفسه. ويمسك السيد ‏ الامبراطور بالب وق 
رمز هيبة الدولة ومبلغ صوتها ويشرع في القاء بيانة الاواممبر 
متوجها الى جمهوره المؤلف من فرفور الممسك بالفأس مهيبا به تل ارة 


ان يبذل مزيدا من الجهد لمضاعفة الحفر والتمهثيل في الحفر تارة 





(136) شحو مسرحي عربي ص 401 


-288- 


اخرى وان يآخذ الفأاس بيد واحيدة ثم الا يستعمل يديه بالعسسحكيرة 

مجبرا ايلاه ان يضفع كلتا يديه خلف طهره وإمساك الق اس 
باسسنائنه. ولا يفوته ‏ وهذا المهم ‏ إن يُرفقَ كلل 
توصية من توصياته وعلى وجه من وجوه المشطق لا تفهيك ل لله 

الا الامبراطورية بتبرير واحد للحالات جميعا هو ان قل سروف 
البلارتحتم العمل المطلوب انجازه والمصلحة العامة تمليه 
«السيد : ( يمسكالبوق ويتحدث من خلاله ) انا امبراطورية فرق وريا 
العقخيسطى تحت امر اصحاب الدولة رعايا الامبراطورين ومستعهد 
ان اقوم باى خدمات تطلب مني ولكني استطييع ان اخدم سادتي 
الاباطرة على ام وجه فان لي طلبا صفهير!ا اتوجهة ب نه 
اليهما ... هو اني التمس من كل امبراطور ان يضع نفسه لبعض الوقت 

تحت تصرف الامبراطورية .... على الامبيراطور فرفور ان يتوجه الى المقاببر 

فورا وان يمسك بالفاس ويحفر ‏ احفر بسرعة يا امبراطور فرفور... توقف 

يا امبراطور فرفور... الامبراطورية في حاجة الى مضاعفة جهدك ماتكقلة 

مرة في حفر القبور خفض السرعة الى قبر واحد في الشهططتيرل 

شرف الامبراطورية يقتضي انك تحفر بيد واحدة... وكرامتها تقتفي 

ان تحفر وانت مطلق يدك ( فرفور يمسك الفاس باسئنائه ويضع يديه 
وراء ظهره ويحفر) ونظرا لزيادة عدد القبور عن عدد المورتى 
زيادة مخيفة فمصلحة الامبراطورية تقتضي الزيادة في انتاج 
الموتى يزيد موتى للقبور الجاهزة بمعدل الف ميت في الشهر وان لم 

تجد ميتا فموّت حيا.( 137). 

هكذا تتضح لنا صورة الامبراطورية ( ومن خلالها الدواللة 

الاستبدادية ) قاكمة على فكرتين متقاطعتين : الاولى تفاهة مظاهر الابهة 
المحيطة بها ( بوق قديم وجريدة بالية ) وبدائية الاعمال التي تسخر من 
اجل القيام بها القوى العاملة ( حفر القبور لدفن الموتى) والكثائية: 


غرابة المنطق الذي تاخد به رعاياها وتوجّههم بمقتضاه لاغراض تصعلب 





(137) المصدر السابق 243 
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معرفتها في عالم يسودهة الفموض وتنعدم اهمية الاعسصمال ٠١‏ وجدواها فيه 


وهو فساد يميز الانظمة الاستبدادية في المجتمعات الحديث 








مجسسدة للظاهرة . نذكر منها مشهدا من مشاهد ولزوم مثلا يل شنم 


٠ ٠‏ دل 
يعرض فيه رجل مصاب يجراح بليغغفة في من مستشفى لم يتلق فب 





ما يحتاجه من رعاية وإسعاف واحتمى بمركز الشرطة متظلما وملتمسا 
الانصاف من موظقف يريد اكراهه على العودة الى مكانئه في المستشقى 
حتى يقدم المديطتغيرل ويجرى التراتيب الادارية الضرورية ويكمن 
المظقعر البيرقراطي في المشهد في التشبث باللوائح والقرارات الادارية 
تشبشا اليا ودون مراعاةالظروف الطارءئة والحالات الانسانية 
الاستثناعية. وتكون النتيجة اهدار حقوق المواطن بل ضياع حياتته 
بلا حق. والابعث على التعجم ب ان المحق يق رمز ما يسمعى 


العدالة وحامينها ينتصر للموظف وينصح المريض بالتضحية بنفسه 





ضمانا لبقاء اللوائح وصيانة لها في موقفف تغلب عليه 0 
العبث والاغراب. 

,رالموظف : لا بد من اذن المدير / المحقق : واين حضرة المدير ؟/ الموظف: يحضصر 
قبل الظهر / المصاب : انا مرمي انزفم المحقق ( للموظف) واذا اخرجت 
انت ؟/ الموظف : انا غير مختص / المحقق : وماذا يجرى اذن ؟/ الموظف : يبقى 
ضد اللوائح / المحقق : يعني تتركه يموت ؟/ الموظف : انا منفذ لواكح / 
المحقق ( للمصاب) قدامك شيء واحد / المصاب : فل لي ارجوك / المحقق : احسن 





شيء تموتم تموت وتعيش اللوائح / الموظف : هذا هو الحل /ري( 138). 





(138) الدنيا رواية هزلية ص 198 
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المصاب : والان اموت هنا ؟/ المحقق : هنا ممنوع قطعا / المصاب : يعني 
رجوعي ضرورى؟/ الموطظضف: ووجودك في الحالة السايقة / المصلاب : 
مرمي في الدهلين ,/ الموظف : لغاية تشريف المدير / المصا ب 
اذا غاب المدير؟/ المحقق : تكون انت مت / الموظف : شيء بديهي 
يا اخي / المحقق : تفضل خذه وخلصنا»( 139). 

وكما منع المحقيق المريض من الموت في المركز فقد امتنيع 
الموقخ ف من نقله الى المستشفى بواسطة سيارة الادارة. والنتيجة 
ان المواضطن يجد نفسه ممزقتا بين موت غير متاح وحياة مستحيلة : 
«,الموظدفف : هو يرجع بنفسه / المحقق : ربما يكون متعبا / المصاب : فعلا: 
انا منهار / الموظقف. انا غير مسؤول / المحقق : انقله قي 
سيارتك / الموظف : كما هرب يرجع / المصاب : هذه سي ارة المستشفقى 
الموظف : ممنوع استعمالها لحالتك / المحقق .: هذى حالة 
استثنائية / الموظخفذف : اللائحة تمنع الاستشناءات/ المصاب : رد على 
سواله / الموظخف: انا منفذ فقط / المصاب : وانا قتيل هنا/م 
الموظ_مفف : لا بد تكون هناك ../ المصاب : انا خرجت وخلاص //ر الموظخل فه: 
خروجك غير قانوني / المصاب : يعني لازم ادخل / المحقق : لكي تخرج ثانية/ 
المصاب : بشهادة خروج رسمسية / المحقق : او بشهادة وفاة ممضيةى( 140). 

وتتفضمن الفرافير اشارات واضحة الى الفساد المستشرى 
في المؤسسات الرسمية خاصة في المشهد الذى يعرض في _ دب له 
السيد وهو يبحث لنفقفل هسه عن شغل. ومن جملة الوظائف المقترحة 
عليه ان يتولى منصب قاض مهمتله . فيما يذكر فرفور ‏ تتوقف 
على جمع الحيثئي ات ثم تاجي ل الجلسة الى موعد قلهيم ((141) . 
اما ان اراد ان يتولى منصب محاسب فمهمته تنحصر في جمع الضر اك لب 


والاحتفاظ بها لنة ة ( 142) ولما يسأل السيد صاحبه هل توجد وطيفة 


تت تت م ا ا 31 
(139) الدنيا رواية هزلية ص 198 
(140) المصدر نقفسه ص 199 200 


(141) نحو مسرح عربي ص 190 
(142) المصدر نفسه ص 191 


جدار- 


تتيح له كسب قوته بعرق جبيشئةهةه يقترح عليه فرفور ان يتعاصطى 
لصا كبيرا وفي,.جمعلية تعاونية ع«ان رام ان يكون لصا متوسطا وان لم 


تتوفر لديه مؤهلات لممارسة هذا النشاط او ذاك فليكتف بممار, 





مهنة لص صفير فيُِقَدِم على السطو على بيوت الفقراء او انتشل ال 
النقود من جيوب المارة ( 143) 

ولما لم تلق وظيمفة من كل هذه الوظائك ف هوى فن نفس السيدد عرض 
عليه فرفور ان يشتفل مونففا في الادارة ملفتا نضره الى ان له من 
الكفاءة ما يؤهله للقيام بهذه المهنة اذ هي لا تتطلب منه غيسيلرل 
صرف وقته في النوم الى ان تحل نهاية الشهر ويتقاضي اجره. 

تطالعنا ظاهرة الفساد الادارى ذاتها في مسرحية ,, المخلط يط سمن )) 
مجسدة في طريقة عمل نظام موسسة السعادة الكبرى المستهدفة 
لانقلاب يجرى الاعداد لتنفي ذه . قد يبدو من قبيل عدم الاتس-ساااق 
في الرؤية ان يبرز المؤل ف في سخرية حادة فساد نظام هه ذه 
الموسسة ثم يبرز بنفه س القدر من السخرية قفساد التنشق ام 
الذي قام على انقاضه عقب الائقلاب اذ لا نتبين بوضوح ما يقصد 
الكاتب بنقده وياسم اى المبادىء ينقد وكأنه يسم الانظمطببكة 
جميعا وعلى حد سواء بالفساد. ولعله من الخطاً ان نقراً المسرحية 
قراءتنا للمسرحيات ذات الاتجاه الواقعي ونطيّق علبيها ما نطيّق على هذه 
المسرحيات من مقاييس. فالاحداث في المسرحية المعنية تجرى كما أالمعنا 
في عالم خيالي شبيه بعالم الاحلام المزعجبة لا في عالم يوهم 
بمحاكاة الواقع. وهي في مختلف مراحلها وبمختلف وجوهها تعبغيرل 
عن بعض مظاهر الواقع السياسي كما ادركه الكاتب- في بلغ لدهة 
تعبيل رار مثلياي( 44) معنى ذلك تحديدا انها تقدم صورة مختسطيرة 
ومحسوسة لوضع مجرد ومعقد يعيشه الانسان في حياتتله اليومية 


حيتت ب ب ا ا يي ا 
(143) المصدر نفسه ص 192 
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تبىك يداخل احساتب-.3 22-ل- 2 شك 
مداخلة عضوية وتمتزج الايديولوجية السائقلدة بكيارزنه فلك 
تشير مظاهرها اللا انسائية دهشته ولا تلفت انتباهل ده 
وبتشخي ص الكاتب هذه المظاهر تتشخيصا حسيا ومضخلما 
يجعلنا ندرك زيفها ونفطن لما تنطوى عليه من عناصر منافية 
للقيم والمثل الانسانية. وهكذا ننطلق من الخاص الى العام 
ومن المحسوس المباشر الى المجرد المعقد. واذا كان الننضام 
الذي اسسه المخططون يعكس الايديولوجيات التي يستند اليها النقام 
القاغم والطرق القمعية المتوخاةة لتطبيقها فنظام الموسسة يرمز 
للنظام الادارى القاكم في مص(تير. 

اولى العلامات المميزة للموسسة الادارية ترف مظهرها الخارجي 
فهذه حجمبيرٌ السكرتير تمسح حيزا مكائيا فسيحا يحوى ارالك 
وزرابي ومكتبا فخما عليه مجموعة من اجهزة الهاتف. ولا يلح 
الكاتب على مظاهر الترف والابعة في فسحتها الفضائكللية 
الا ليبرز المباينة بين هذه المظاهر الخلابة والاوضاع القائكهية 
فيها والموسومة بالفساد والعبث: يقرع جرس الهاتفف فيتناول السكرتير 
السمساعهمة ثم ينهض من مكانه ويتجه تحلى اطراف قدميه الى القاعة 
المجاورة لاشعار رغئغيلسه بان شخصا يلتمس مكالمته هاتفيا. كلام 
يعود الى مكانه ويعلم المخاطلب بان الركئكيس مجتمع الى معاوئيه 
وليس بوسعه الاآنٌّ الاتصال به هاتفيا. يلي هذا المشهد مباشئلرة 
تسليمط الضوء على حجرة الرئيس وهي حجرة تفوق في اناقتها 
حجرة السكرتير . ونشاهد الركييس منهمكلا في مزاولة رياضية 
(«اليوجاي,منقلبا فوق المكتب راكنا بيظهره الى الحاقئط وراس له 
الى الاسفل ل( 5) وفي حديث قصير جرى بين الشخصيتين 
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يعبر الرثئيس عن ارتياحهه للتقدم الذى أحرزه في مجال مماررسة 

رياضة,اليوجل, كما يفيد مخاطبه بأن ماهيا له الارتظ ‏ 5" 

سريعا في السلم الادارى حتى بلغ اعلى منصطب فيها مع انه يصغفر 

السكرتير سنا انما يعود الفضل فيه الى مزاولته هذه الرياضة 

بانتظام منوها بمزاياها العظيمة في تمكين متعاطيهصا من مسك الاعصاب 
وكتمان الفضب والانفعالات تزلفا او نفاقا. 

وبين مشفو لاحق لفحل تامام التو عونم سين مديرة ااتعلؤفات العا تنه 

ومعه عدد كبير من اللوحات ويعرض على الرئييسس مشروع ما يعتز م 


نشره من شعارات اشهاريسة لبضااعة المؤسسة القاء 





على توفير السعادة . ومما جاء في معرض حديكه عن الشعارات 
قوله :زر تصور سيادتك نكتب على مساحة نصف صفحة في الجراتكفد 
بالخط الكبير البروفو سور برتشن يقول :رلذة القتتل هي 
اعظم لذة في الدنياىوثم بخط اكبلبرل وبانت ايضا يمكن ان تسكمتع 
بل ذة القتل دون ان تقتل, التفاصي ل في العدد ال قاادم 
مع تحيات مؤسسة السعادة الكبرى».وفي العدد القادم نقول ألنث من 
لذ#القتل ان شتفرج على القتل والمؤسسة العامة للسعادة تتنصحك 
بان تدخل سينما مترو او الاهلي وهي كفيلة برد ثمن التذكرة 
لمن لا يجد في افلامها القاتلة متعةهع( 146) 

تتخلل الحديث مواقف في منتهى العبث كأنٌ يعمد الركثي س 
الى ممارسة رياظة ,اليوجاء واتخاد الاوضاع الجسدية السابقة كلماتبيدر 
من مخاطبه ملاحظات لا ترضهيه وذلك لكبت انفعالة. 
ويقدم عقب هذا المشهد اعرابي ملتمسا المشول بين يدى الرعغيس 
ويتضح ان هذا الاعرابي هو المعري قصد الادارة ليعرض اقتراحا للمساهمة 
في الاشهار بتأليفف قصيدة تنوه بالمؤسسة وتشيد بذكرها. ونكتشف من خلال 


كلامه سوء تصرف الادارة في الموارد المالية وكثرة التبذير والانفاق فيما 
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لا طاعكعل من وراتكلة إنزإابو العلاء : ما جكتك مادحا لشخصطك 
فما مدحت في حياتي اميرا ولا ملكا. انما جكتك باعتباارك 
امير موسسة السعادة الكبرى. لقد اخذت انباؤها تورقني في قبرى 
وتفسد علي متعة الراحتين ووجدت اني لا استطيع المهوت 
قبل مدحها فأنشات لها ابياتا... ماارقني في قبرى الا انهار النق لود 
التي تنصب من مبزانيتكم الموقرة وتذهب مساحات في الصحف والجراتكد 
يكتب فيها كلام اعجمي في حين ان بيتا واحدا من قصهيدة لي 
كفي ل بان يصع في لحظة ما تفعله اعلاناتكم كلها في عشرات 
السنين؛( 147). 

هكذا يفضح المؤلاف عن طرييق تضخيم الكلام بالاضافة الى صيغة 
الموقف التبعيدية على الصعيد الزمني سوء التصرف ك لبن 
المؤسسات الحكومية واستعمال المسؤولين عنها ومن خلالهم جهان 
الحككلم عبارات براقة لاشهار بضاعة زاكففة والتلاعب 


بعو اط ف الناس. 


13 الصرام الطبقغتي 

يبدو ان الحديكث عن الصراعالطبقي لا ينسجم وطبيعة مسرح 
رأينا انه موّسس في جوهره علىنزعة عدمية في نظريّه للوبب ود 
ومع ذلك لا يسعنا عندما نتفحص يعض المسرحيات الطليعية الا ان نتسناءل 
هل ان نزعتها العدمية نابعة ممن موقلف فلسفي الطاا ازاء الوجود 
ام هي على العكسس وليدة يأس من اصلاح وضعية سياسية انسائية تتسم 
باختلالها الأبدى" ام هي راجعة الى أسباب وجودية وسياسية في أن.من 
هذه المسرحيات «الفر افير "التي تتبواً مكانة خاصة من حيث إنها 
تجمع بين قضايا الانسان الوجودية وقضاياه السياسية على نحو قلما نجد له 
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والحديث عن الصراع الطبقي في هذه المسرحية لا يندرج قطعا في 
نطاق الالتزام بنقرة ابيديولوجية ماركسية والدعوة اليهلا 
والتبشير بها على غرار ما تنزع اليه المسرحياات ذات الشز 
التعليمية رالبريشيي ةى انما ينتظم في نطاق التساؤل حول قيهمة 
النظرية الماركسية ومدى امكائنية تطبي يق ما تدعو اليه من وجوب 


محو الفوارق الطبقية والانتهاء الى مجتم ع يسوده مبدا المساواة المطلقة. 





ولعل تعري ف يعض النقاد ( 148) لها بانهاررالايديولوجيا الميتافيزيقيقي 
ينطبق علبيها تماما . ويمكن | ننضي ذف انها الايديولوجية الميتافيزيقية 
الهعزلية لمعالجتها قضصية من القضايا الايديولوجية الخطيرة بتلك 
الطريقة الساخ بر العابثة,السؤال الذي يواجه شخصيتي المسرحية 
الرعيسيتين هو التالي : هل يمكن لاى نظام ان يجد حلا لمشكل ثنائية 


الحاكم والمحكوم العبد والسيد ؟ لقد اختار الموٌّلمف من الاسماء لاحعلدى 





شخصي” يه اسم السيد الدال على التملك وعلو المكانة في السلم الاجتماعي 

وللشخصية الثانية اسم فرفور وهو يطلق عادة في المسرح الشعب سي 
على الخادم او التابع الذكي الذرب اللسان الذي يكون كاتم بس تير 
سيده وناصحه الامين لِمَا جبل عليه من حكمة شعبي قة .كل واحجهذدة 
من هاتين الشخصيتين تلخص طبقة من الطبقات او فصيلة من الفصاقطدل 
المكونة للمجتمع البشلرى في تركيبته الاساسية. يبدا النزاع 
بمفهومه الطبقبي عندما يستقر رأي الشخصيتين على الاشتغال بحقشر 
القبور ومحورالنزاع هو التالي: من يقوم بالحفر ومن يتولى الاشراف على 
العمل ويّوجَّهه .,ويحاول السيد ان يحمل صاحبه على الاشتغال بالحقليرل 
ويتولتىيى هو الاشراف مدعيا ان توزيسيع المهام على هذه الصورة يستجيب 
لرغية المولف. ولمّا يصرّ فرفور على رفض العمل يستتجد السبد 
بالمؤللفه. فيظهر المؤلف غافبا محذرا من الخروج على التنلص 
وتبدأا الابنشلة الواردة على لسان فرفور. لماذا انا فرفور ولمازالازنت 


سيد ؟ الاول تنا من قر3 وكذلك الثاني ان جارينا نظرية دارون المعروفة. 





(148) منهم لويس عوض في كتابه الثورة والادب ص 297 وشكيب الخورى في كتابه: 


با الا 


وتكون إجابة السيد جاهزة ومفادها ان جذه القرد قد يكون سيد جد فرف ور 
القرد. ويعرض المؤل ف من خلال الشخصيتين مجموعة من الانظمة تلقص 
تجربة شعوب مختلفة لتجاوز ثنائية السيادة والعبودية في اسلوب 
يتسمم بمسحة العبث كنا تعرضنا الى أبرز معالمها في فصول متقدمة, اخْدَبرَتٌ 
تجربة المساواة في السيادة ولكنها أخفقت لآن كل طرف يريد ا كيد 

برأايه ويفرضارادته ولمّا كانت المصالح متناقضة تع در 

الوصول الى قرار موحد يرضي الطرفسين وهو ما يقفسر الى حد 

ضياع الصفقة مع الميت الذي لم يجد مخاطبا واحدا يناقشه ويتفاوض 
معه . كما فشلت تجربة النظام القاكم على سيادة البروليتاريا 

اذ تقدّم فرفور بطلبات غير معقولة كأنّ يطلب من السيد ان يتحقلير 

القبور فوق الارض او يبني اهراما ويفضي الوفع الى ثورة السيد وانحلال 
العقد.ومثلما فشلت التجربتان الاوليان في تحقي ق السعادة للانسان 
فشل في تحقييق الهدف نفسه النظامٌ الفوضوى المنبشي على الحرية 

المطلقة في اختيار كل شخص نمط حياته الخاص بنفسه ولنفسه . فاذا أضرب 
فرفور عن العمل تطبيقا لحقه في ممارسة حريته المطلقة مسنلع 

السيد عنه الطعام باسم المبدا نفسه في ممارسة حريته. وتضطر الشخصيتان 

(الطبقتان)للتصالح والمهادنة لحاجة إحداهما الى الاخرى ولا يكلون 

حظ الديمقراطية على الطريقة الامريكية من التوفياسق بأوفر من 

حظ الانظهمة السابقة اذ إن هذه الديمقراطية فيما تدل عليه المسرحية 

ديمقراطية زا فة لبس للعبيد فيها والزنوح مكان.ويعد اليباآاس 

من إصلاح الحياة جرب الموت فاذا بنواميس ‏ «ه تلتقي ونواميس الحياة 

في مبد| التبعية. فليس في الكون سوى أجرام صفغفيرة تدور في فلك 
اجرام كبميمرة وفق قانون ازلي ليس للانسان عليه سيظطسرة 

وليس له مله فكاك . 


. 


من ثم يتبدد كل امل في ايجاد حل لوضعية يبدو انها مقترنة 


بالمسزلة الانسائية الوجودية. وكآن المسرحية ترجيع لفكرة من افكار 
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يونسكلو الاساسية القائلة بأنه لا يوجد مطلقا نظام بإمكائه إسعاياد 
البشر او تمكين الانسان من حل مشكل وجوده وقد عبرت ئادية فرج 
في معرض ت<ليلها الفرافير عن الفكرة نفسها المستقاة من المسرحية 
عندما قالت :ززلقد ظلت ارادة الانسان على امتداد التاريخ البشرى في 
حالة إاحباط ... الانسان هو الخاسر اذ لا يوجد في الشهاية نظام 
بامكانه تحقي يق السعادة للمجتمعيى( 149) هكذا تلتقي المأساة 
السياسية بالماساة الوجودية وي حقيقة فاتت نقادا كثيرينركزوا في 
تشناولهم المسرحية على الجان ب السياسي فيها وقصروها عليه 
ميقا :والخال إن الالشكويشيسين قعو 1 لجان مكو ازيبا تماساة وا م هن 
ومآساة المنزلة الانسانية من خلالهما . فما السيد باوفر سعادة 


من صاحبه رغم زهوه الباطلل آية ذلك أنه لما التمس من صاحبه ان يحيطه 


بمظاهر الابعة والعظمة لم يلق لتجسي د كل ذلك سوى حضور فرفور.(150) 
آية ذلك أيف أن السكتحينة عكر عن في_ية تزيميتحسة واتشةاق #تقسيسةه 
وانتهى به الوضع مثلما انتهى بفرفور الى البحث عن سبيل للخغسلاص 
من وفعيةة ‏ وجودية وسياسية اوهذه وتلك معا ‏ قلي 


الموت بعد البآس من اصلاحها. وبيندر ان نجد مشهدا أبعث على الشعور الماآساوى 





المقرون بالهزل من ذلك المشه ده والخلاصة ان المسرحيب 
تبدو مترددة بين فاضا وضعية الانسان الوجودية وماساة وضعيته السياسيمة 


وفي نهاية التحليل بين بيكت القطب الممثل للاتجاه الاول وغاية ما انتهى اليه 


وبريشت القطب الممشل للاتجاه الثائي .الفرافير تبداأ من حيث 
ينتهي بريعف وكتتعي من حيك يندأ بيكت. من ثم كان تمازج المعاني 


(150) فرفور : انت سيدى وانا فرفور وانا فرفور وانت سيدى/ السيد : انا 
سيدك هل هناك سيد حاف... فين القصر 9 فين الحكم والحسم فين الجناين 
فين الخيل العامة فب الاير فين جاح الحريم فين الابعة 
والعظمة/ فرفور ( مشيرا الى نفسه في حركة عريضة ) انا ايهتك 
وعظمتك وكله ص 186 
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الوجودية والمعاني السياسية تمازجبا ضميما يصعب رسسم 
الفواصطل قيبه بينهما. ولعله ليس من قيبيل المصادقفس ست تق 
اننا لمسنا في المسرحية المعنية اثار فنيات كليهما. واذا استقام 
ما قاله «أنوي.من ان مسرحي ةرفي انتظار قودو, تتضمن افكار باسكا ل 
يقوم بتشخيصها المهرّجان فرانيللي فلعله يصح ان نقول إن الفراقذيتيل 
تقوم على فكرة منأفكار ماركس القائلة بإمكانية محو الفوارق الطبقية 
في مرحلة من مراحل التاريخ البشرى وحتمية الوصول اليها تتوللى 
تشخيصهصما واختبارها شخصيات بيكت العبثية. 

ولا تختلفب.رالمهزلة الارضية» عن المسرحية السابيقة من حيكث 
الشك في امكائنية تحقيس يق الاأفكار الماركسية على صعيد الواقع 
لان الانسان وجوديا كاكن معذب لا سبيل الى تقويمه او اسعاده وكلل 
محاولة في هذا الاتجاه مقضي علبها لا محالة بالفش ل ما دام الانسان 
انسانا . السؤال الذي تبسطه المهزلة الارضصية يسواصطلالس وال 
المبسوط في الفراقير ويكمله وهو هل يمكن ان يقاوم الانسان 
ما جبلت عليه نفلسه من نزعات الأثرة وحب الذات ويتفللب عليها 
فيحل محلها نزعة الخير ومحبة الاخر كما يحب نفيسه. ويتفرع عن هنذا 
السوال سوال اخر هو التالي : لما كانت الملكية شر ما في الوجو د 
لا تخلف إلا الأحقاى ولا يؤول التشبث بها الا الى الفوضى والصراع المرير 
فهل يتاتى للانسان إن اراد ان يعوضها بقيم سامية خليقة 
بضهمان كر وتحقلق سعادته وإلى اى حد من ثم يمكن ان نومن بصحة النطرية 
الماركسية القائلة بان الملكية لبست جبلّة في الانسان وبائنها مطروفة تاريخيا 
وحضاريا وبالتالى يمكن تسجاوزها متى هيأنا للانسان طروما موضوعيةغير هده الي 
تقوم عليها حياته؟ وكماانتهت الفرافير الى. نتحة سلسية هي استحالة تحقيبق 
المساواة في ظل الانظهمة الانسانية مهما تكن الايديولوجيا الموسسسة 


لها فالمسرحية المعنية تتضمن الاجابة نفسها فيما يخص المقولة الماركسية 


ف 7 عونا 


2000 ة بالملكية. فشخصيات السرحية جميعها سلبية. الجد الاول 


قارون كان لاهمّ له سوى ادّخار المال حتى أصبح ذلك لديه بمثشابة 
هواية الفنان لفثه وجمع شروة ظطائلة ورث نصيبا وافرا منها 


الطيب ابو الابشاء الثلاثلكة بعد ان تشازع من أجلها نزاعبلا 
مريرا مع اخوته. ويتجدد الصراع بين الابناء الثلالة لكنه غير ذلك 
الصراع الذى يحخدث بين أطراف واعهية بما تؤمن به وتره ب 
فيه وبالسبل المؤّدية لتحقيق رغبتها. إنه صراع مروى على لس ان 
مجانين . كل شخصية تعاني أنزمات حادة وتناقضات غريبلة 
فلا نعرف من منهم على حق . آهو محمد الثالث هذا المثقف العديم الارادة 

الذي اطسان7الن ان العتائم. ٠‏ كله هن لا«فامحتكيوة كرجه فق انعز ؤت بنسيتحة 
تقويمه وهو مع ذلك ينكلر ما اسداه اليهاخوه الاول من خدمهمات 
وامفسكيدق افو سبحنالة من اموال لاتمام دراسته العاليلة ؟ ام الاخ 

الادرس ط هذا الشخص العصبي الذي لا يرى كذلك في العاالننت م 
الا شرا لكن خلافا لاخنيه الامضر يسقط غضبه على كلل الناس دون ان 

يحاول تبين وجه الحقيفة من الخطاٍ في تصرفاتهم ام الاخ الاي تير 
هذا الذي انفيق المال بسخاء في سبي ل اخويه الذين يصفرانته 
سنا حتى يصلب عودهما.آمًا الان فلم يعد له من مآرب سوى جمع المال لضمان- 
مستقبل ابنائه سامحا لنفسه بسلوك جمييع السبل الكفيلة بتحقيق 
هذه الفغفاية لا وازع يردعه ولا ضمير يصده فلم يتورع من الوشاهيبة 
باخييه الى السلط انه شيوعي كما تامر على قتله ونسف معمله 
بالمتفجرات ثم ادعى ان اخاه مجنونوالتمس من المسؤولين الزج به 
في مستشفنى المجانين حتى يخلو له الجو ويتمكلن من الاستي بدبلاء 
على نصييه من الميراث؟ ما نستخللصه ان ادري سس يصور في مسرحيته 
هذه الانسانٌ وكأنه موسوم بلعنة جعلته منهرف السلوك والطبع الى الابيد 
او أنه مسبيسر بقوى خفية قاهرة تحمله على القيام بتصرفات 


متضاربية يجعل اسبابها ودوافعها كما يجهل غايتها. والآًبئقدقتكث 


--300- 


على الشعور بالماساوى اننا نجد لهذه التصرفات جميعا ما يبررها او على 
النقيض تتساوى في انتفاء المعنىي وائعدام الحقيقة 
وينتهصهي الانسان من ثم الى التلاشي ووبارتفاع المسوولية 
المعنية :وينطلق ادريس بنا الى عالم ترتفيع فيه المسوولية 
تماما عن عاتيق الانسان سواء من حب ث الحكم او من حيث السلوك 
عالم لا مجال فيه للحديث عن الخير والشر لانه في منطقة ما وراء 
الاخلاق وما وراء الحقيقة فحيث الجبر الاكبير المغلل ف في حلم 
اكبر يحرك كل البشر كالدمى فلا مكان للمسؤولية عن الخطايا والاثلامي 


.)151( 





هل يمكن ان نستئتج استنادًا الى ما تقدم تحليله ان عددا من كتاب 
مسرح الطليعة ينحون اتجاها اصلاحيا تعليميا ؟ فيما يخص عبد 
الصبور الاجابة تبدو واضحة ذلك انه يعسر القول بائه ينزع في مسرحياته 
الطليعية المدروسة وجهة تعليمية بقدرما يصعب جعل يونسكو كاتبا ملتزصا 
سياسيا في عدد من مسرحياته انطلاقا من بعض القراكن شاء بعض النآؤ اد 
تحميلها معاني نقدية اصلاحية. إننا وإن كنا لا ننكر تضمن مسرحيات عبد 
الصبور بعض المعائي ذات المدى السياسي فظننا انها بالقيدن اس 
الى المعاني الوجودية ثانوية ينحصر مداها في التعريمضبالاستبداد 
في المطليق . ويمكننا ان نذهب الى القول_مع يقيننا باننا لا نحيد كثيرا 


عن الحقيقة ‏ ان النزعة السياسية المتجلية من خلال مسرحيات عبد الصبور 





(151) الادب والثورة ص ٠.305‏ 


-301- 


المدرويسة مثالية رومنطيقية ليس لها ارضية ايديولوجية تستند اليها 


او مبادى مذهبية محددة تنطلق منها ما يريد بعض النقاد انطاقهإاباها(152 
و رغم يريد بعض 0 





(152) ان تذبذب صلاح عبد الصبور في الالتزام بالقضايا السياسية واضح. و ظننا 
ان حكمنا هذا ينطبق الى حد بعيد على مسرحيتيه الاخريين,مأساة الحلاحيوررليلى 
والمجئسون » مع انهما تعدان اذهب في الالتزام السياسي. ولا يتسع لنا المجال في 
حدود دراستنا للتوقف عندهما طويلا او الحديث عنهما باسهاب كفانا ان نشير 
الى ان الموّلف في هاتين المسرحيتين يعبر في لهجة ماساوية بالغة أزمة 
المثقف على صعيد الاختيار بين ضرورة الالتزام والايمان العميق بعدم جد واه. 
وتتفرع عن هذه الثنائية ثنائية اخرى مفادها ان المثقف إن اختار طريق 
الالتزام . فسأي منهج يسلك وبأية طريقة يلتزم : العنف ام الكلام؟ الفعل 
ام القول؟ ومتى ينبغي التخلي عن هذا واللجوء الى ذاك؟ الخلاصة ان التردد 
اللماساوي عشده مردهالى اتعدام وضوح الحقيقة وعدم الاهتداء لمعرفة الى الي حد 
يبدآ د 0 وليس من العسير ادو ع الي 


رما راوساد 4 
ولعل بعض عناصر تردد المولف في الالتزام تعود الى حصيلة الكاتب 


الثقافية وتكوينه الثقافي فهو يفيدنا في ترجمته الذاتية الموسومة ب(حياتي 
في الشعر ا( بيروت 1968) ان,وسياحاته الثقافية»قادته الى الجدلبة الماركسية 
وقد امتدت هذه المرحلة ابتداء من سنّة 1951 الى تاريخ ظهور ديوانه الاو لوالشناس 
في بلادي » 1957 ثم ما لبث ابيمانه بالايديولوجية الماركسية ان أخذ في الفتور 
خاصة في الفترة الفاصلة بين تاريخ ظهور الديوان المذكور وديوان,اقلول 
لكم 19616 ولم يبق له منها بعد ذلك فيما يقول الا مثل ما يبقى من ذكرييات 


عابرة. ولا يتسع مجال بحثنا للخوض في العوامل المتسبيمة في ابتعاده 
عن المار كسبسية وعدوله عن تبثنيها مذهبا فهي كثيرة الا انة قد يكلون 


مفيدا لتعرف هوية الرجل الثقافية ان نشير الى انه كان كثير الصدا م 
المثقفين الماركسيين والسبب تعريض هؤلاء بشعره لما يشوبه من مسح 
حزيئنة متشائمة اف اعتبروا ان ذلك مشنه عدول عن الخغندغشسستشخغشطخغتتط 
الايديولوجي الذي يقتضي انضباطا في التعبير عن العواطف والنزعات الذاتية 
والتزاما بقضايا المجتمع لبناء رمدينة المستقبل السعيدة نلق وقد انتهى 
به التفكير الى أن الماركسية لكن سعت الى تقديم حلول للسوفع الانسانتيِ 
الاجتماعي والاقتصادى فقد ظلت قاصرة عن تقديم الحلول لوجود الانسان قفي 
كليته . واتّفق في حدود الستينيات ان اطلع على الادب الوجودى العيثلي 
فلقي فقن نفسه هوى ووجده اكثر انسجاما ومزاجه فتبناه واطمآن اليه. 
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ولعل الحديث عن 'الالتزام الايديولوجي عند ادريس اشد تعقيدا واكلسير 
تشعبا. ومع ان عددا من الدارسين ( 153) يجنح الى جعل مسرحياته المعنية 
بدراستنا ذات اتجاه تعليمي تقدمي فلسنا نشك في شيء شكنا في هذا. اجل للمدى 
السياسي في مسرحياته محل بارز. لكن ان نذهب الى القول ‏ كما فعل هولاء 
الدارسون- بأّها هادفة تنحو وجهة تعليمية بريشتيةٌ وتدعو الى نببذن 


السلبيات وتأسيس مجتمع العدالة والاخاء فهذا معناه انطاقها بما ليس 





(153) نذكر من هولاء على سبيل المثال رجاء النقاش في كتابهرفي اضواء المسرحى 
ان يقول في معرض تحليله المسرحية المعنية ص 106 :وولم تثر مسرحية من 
المناقشات عندنا في السنوات الاخيرة ما أثارت الفرافير ويرجع ذلك الى انها 
مسرحية جريئة من الشناحية الفنية والفكليرية على السواء : كانت تتضصل 
على حياتنا بوجه جديد غير مآلوف.... واهميتها تكمن في أن 
الكاتب كان فيها جريكللاا وافضحا في جرآاته الى ايعد الحدود 
وهي ليم ست مجرد دلالة على شخصية الفنان الذي كتبيها 
فققنبصط وَلكتف تدل ذلاالئة قوية على مجتمعنا في عام 1964 الذي هو عام 
الديمقراطية اذ تم فيه إع لان الدستور وتكوين مجلس 
الاابة والفااء الاحكام العرفية يىكذلك يمكن ان نذكر على 
راعي في كتايبله عن ,المس رح العربيبافذ يقول قفي 
خاتمة تتليله الفرافير ( ص 15))برران ادري سوظف 
الطليععة ‏ للتراث ولخدمة قضايا سياسيةي ويمكلن ان نضيف 
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فيعا وليس لنا دليل منها ولا من حياة المؤلف يكثبته ويدعمه (154) 
ولا شك في ان مسرحياسات ادريس وخاصة منها ,المخططين» تعيّن بعض ما يعائيه 
الفرد في المجتمع المصرى من متاعب في ظل النظام الشناصطغغر ي 
وتنقد بروح سارة سلبيات النظام والفساد المسترى في 
مؤسساتله وجهازه كما اننا لا نشك في تأشر الكاتب ببعض وجوه الاسلوب 
التعليمي لكن ما نكاد نجزم به ان ادريسس لا يؤمن اكشثر من يونسكو بامكائية 
تغير وفع الانسان السياسي وتحقيق سعادته في ظل نطام سياسي مهما تكن 


الايديولوجية الموسسة له والدعامات الفكرية والمذهبية التي يستند اليها 





(154) هو من مواليد سنة 1927 تلقى دراسته بمختلف مراحلها في القاهرة. قام 
اثناء دراسئه الجامعية بنشاط سياسي ضمن لجنة الدفاع عن الطلبة كما ساهم في 
بعث صحف ذات نزعة ثورية وفي سنة 1951 تخرج طبيبا واشتفل في بعض مستشفياا ت 
القاهرة كان من المتحمسين للشورة الناصرية عند قيامها . الا انه سرعان ما 
خاب امله فيها واصطدم بها وزج به في السجن لمجاهرته بمعاداة السياسة 
التي تنتهجها . انخرط سنة 1954 في الحزب الشيوعي ثم انفصل عنه بعد سنتين 
كف عن الاشتغال بالطب سئة 1960 وانقطع الى الصحافة فعين محررا بجريدة 

لجمهورية سنة 1961 ثم مشرفا على القطاع المسرحي التابع لوزارة الثقافة 
سنة 7 . ما نستنتجه أن يوسف ادريس لا يعتنق ‏ على الاقل في المراحطل 
الاخيرة من حياته ال منهجا ايديولوجيا واضحا ولعلنا نلمس اكشلغسغتغيرل 
من ذلك انه كفر بالقيم الايديولوجية جميعها وفقد 2 انيه 
النظم السياسية بمختللفف تاتجاهاتها ان تفير ظروف الانسان الموضوعية 
والذاتية وتحقق له السعادة . وتنعكس أثار أزمة الكاتب الايديولوجية 


انعكاسا مأساوييا في مسرحياته. 


جسسبوء ويه 


الفصل الرابع ٠‏ المدى الانستشغ'ورى 


| الاسطورة في منهومها التفليدى وطرينة توظيف المسرح الطليعي لها 

الاسطورة من وجهة ادبية تحديدا شكل يستخدم «أنماطا كبرى»(155) قوامها 
شخصيات أو مواقف أو اشياء توضف لتآدية الرؤى الباسكدء-لة 
والمشتركةللمجموعة المنشتتكة لها.( 156) وتنتق ل الاسطورة من 
مجموعة الى مجموعة ومن عصر الى عصر متكيفة على الدوام مع الاوضاع 
الجديدة للمجموعات الناقلة لها مكتسبة مزيد من الثراء والكثافة 
بحكم اختلاف قيم هذه المجموعات.وبناء على ذلك تبدو الاسطورة ‏ نظري ب اس 
خلاصة التجربة الانسانية والوعاء الذي يحوى الحس الجماعي فيما له من 
خصاك ص مشتركة او متشابهة. واستخدام الاسطورة تجربة عمد اليهلا 
المسرح منذ قديم وليست خاصة بالمسرحي لت الطليعية التولاتعمد 
الى توظيفها الا في حالات نادرة وبطريقة تختلف جذري ا عن طريقة 
استعمال المسرح التقلبيدى لها. ذلك ان المسرحيات الطليعية المستخدمة 
لها لا تقصطد استعادة تجرية سب يق التعبير عنها وإضفاء مزيد من 
الثراء عليها انها تعبدش بها تكسر قوالبها تفجرها من الاساس فلا يظعر 
من الاسطورة الاصلية سوى بعض العلامات الفاكمة البعيدة التي لا نتبينها 
الا بامعان النظر او باشارة صريحة من الكاتب ( 157) وتقدم لشنا,رالاميرة 
تنتضقغلر» خير مثال لطريقة توظيفف الكاتب الطليعي للاسطورة وسنعتمد 
لاستقراء المدى الاسطورى في المسرحية المذكورة دراسة لعصام بهي تتصل بهعصذا 


الموضوع وعنوانهال استلهام التراث الشعبي والاسطورى في مسرح عبد الصبور» (158) 





(155) عع عطعطة 
(156) اعتمدنا للتعريف بمفهوم الاسطورة كتاب البوا الموسوم ب,رالاسطورة والاساطير 
في الادب الفرئشسي» عا ة2ع26 11 13 قصقة ‏ د5ع3وه0[مطهوم عه د5عطععزة (2) بووطله 


.9 232135 212312102156 
(157) من ذلك ان عبد الصبور اشار في احدى رسائله الى انه استقى موضوعي مسرحيتيه 
الاميرة تنظ 8 ورريعد ان يموت ١‏ ملك من مصادر قديمة ) مجلة فصول - المجلد الثاني 
العدد الاول اكتوبر 1981 ص 270). 


(158) المصدر المذكور ص 139 145 


وقد بدا حديثه عن المسرحية بتلخيص موضوعها فقال : 
أفجرة خدعها احد حراس والدها عن نفسها ثم زين لها ان تتيح له سرقة 
خاتم الملك وقتله وان تد افع على اعتلاكقه السعلرض وقد كان 
جزاء الاميبرة من هذا الحارس .ب الملك النفي خارج القصطر والمدينة, 
وتعيش الاميرة مع وصيفات ثلاث لها تحت سقف كوخ في غابة السسرق 
تجتر معهين الام الماضي وندم الحاضر فصن يتمثئن في كل مساء 
ما جرى في تلك الليلة المشسوؤُومة ليلة قتل الملك. وقد ظل الحطال 
على هذا حتى جاءت الليلة الموعودة لبلة عودة السمندل ‏ الحارس المغفتسب 
يعود بها الى المدينة لكي تقيم له شوون ملكه الذي كان قد تص لدع 
واوشك ان ينهار ولكن هيهات فقد جاء الفرندل ليقضي على السمندل يعد 
ان اكتشفت الاميرة كذبه )( 159). ويقرر الدارس ان موضوع المسرحية 
مستقى من ثلاثة مصادر اساسية اولها حكاية عربية قديمة رواهعا 
المسعودى فيبرمروج الذهب04( 160) وابن هشام فيغالسيرة النبوي ق(161) 
ومفادها ان النضيرة بنت ضيرن ل صاحب حصن الحضر بالعراقٌ ال ذى 
يحاصره سابور ذو الاكتاف مسنذ مدة طويلة دون التمكن من فتحه _ اطلت 
يوما فرأت سابور فأعجبيها جمااله فاأارسلت إلبيه ان بيعدها بالزواج فتدله على 
المكان الذي يفتح الحصن منه ففعل. فدلته على تهمر يمر بأسفل الحصن ويقكال 
انها سرقت مفتاح باب الحصن من أ بيها وأرسلته إليه فدخل وقتل أباها. 
وبعد أن تزوجها لم يأمن أن تخوتةه كما فعلت مع ابيها فقتلها ومثّل بها. 
اما المصدر الثاني فهو حكاية من حكايات الف ليلة والتججتينياة 
عنوانهارالعور العشرة: او الشاب الذي لم يضحك بقية عمرة )( 2) ومفادها 
««أن شابا يصل بعد طول طواف الى قصر يعيش فيه عشرة من الشباب يقومون 


كل ليلة بطقوس البكاء المر وتلطيخ وجوههم بالسواد والرماد فلا يطيقٌ الشا ب 





(159) المصدر المذكور ص 141 

(160) تحقيق محمد محي الدين القاهرة المكتبة التجارية ج ا ص 250 
(161) طبعة المكتبة التجارية بالقاهرة 1 / 1977 

(162) دار الشعب لالف ليلة وليلة | / 1974. 
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صبرا على سؤالهم بالحاح عن سيب ما يفعلون وتوقفه اجابتهم عن 
التجربة التي مر بها كل واحد منهم من قبل. فاذا هو ينتقل بوسيلة 
سحرية الى مملكة كل سكانها من النساء فيتزوج باميرتهن ويصبح ملكهن 
ويعي ش معهن عاما ثم يتركنه مدة هلتى ألا يفت بانا معينا. وقي 
بإحدى المرات يقوده فضوله الى الباب المحظور فاذا به يفضي الى حيكث 
كان عند الشباب العشرة فينفضم اليهم في طقوس ندمهم بعد ان جرب ما 
جريوه 6( 163). 

اما الوصدر الشالث لموضوع المسرحية فيهم طقوس المواجد المعروفة عند 
الشيعة بتسمية بالتعزري ة, والقائمة على إثارة الندم الشديد بمناسبة 
ذكرى استشهاد الحسين في واقعة كربلاء الشهيرة لتخلى اصحابه 
عنه وخذلانهم له.( 164). 

لا تهمنا المصادر في حد ذاتها بقغقدر ما تهمنا طريقة صياغة الكاتب 
لها في تألي ليفه المسرحي. وهي طريقة تتميز بالطرافة اذ صهر ه ذه 
المصادر جميعا و]لف منها مشاهد متجائسة في غاية الكشثافة والشاعرية 
واستخرج منها صورة جديدة تحتوى تلك المصادر وتتعداها . وهذا يرجعنا 
الى ماكنا اسلفنا الاشسارة اليه من ان الكتابة الطليعية تعمد الى 
تفجير الاسطورة او الاساطير المعتمدة موضوعا للمسرحية لاعادة تجميعها 
من جديد في شكل مباين مباينة تامة للشكل الاصلي لهذه الاسطورة او الاساطير 
غير مبقية منها سوى بعض الظلال الغاعكمة الموحية ايمداء 
غامضا بالاصل . ماذا بقي من المصادر المذكورة غير ذكرى باهتة لمقتل الملك 
ابي الاميرة على يد عشيقها ثم قدوم العشيق لاقناع الاميرة بالعودة الى 
القصر يلي ذلك مجيء القرندل واقدامه على قتل السمندل. اضافغة 


الى تكرار النساء كل ليلة مواجدهن.ولعله من قبيل المجازفة القول 





(163) مجلة فصول استلهام التراث ص 141 142. 

(164) يشير صلاح عبد الصبور في العدد المذكور من مجلة فصول الى انه تائر بهذا المظهر في 
المسرحية المعنية اذ يقول/اما المواجد الليلية فلعلك ترى نظيرا لها في تعذيب النفس الذى 
يمارسه الشيعة لوما لذنبهم على هجران الحسين في محنته» ( ص 270). 
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بأن التكرار هذا ترجيع وصدى لظاهرة التعزية او لبكاء الشبلسابٍ 


في حكاية الف ليلة المذكورة. 





هكذا يشتت الكات ب ما استقام في الاسطورة موحدا وينقض 
بالتالي ما يريد اثباته. فاذا بالاسطورة تطهر مباعدة لذاتها مغايرة 
لما يفترض انها تعبر عنه تبدو في توتر بين مادة قديمة مستهلكة وواقلع 
حديث يستدعيها ويبدى حاجتله البيها لينفيها ويفجّرها . التمزق مألها 
المحتوم وهو في الان ذاته شرط بقاعها. 
اما المسرحية الثانية التي يبدو ان مؤوّلفها استقفى موضوعها 
من بعض الاساطير الشعبية فهي «ياطالع الشجرة» . فالمؤلف يتحدث في 
مقدمة مسهبة صدذر بها مسرحيته عن الجذور الشعبية لمسرح اللامعق ول 
ويشير فمنا الى ان مسرحيته تلك متأثرة في روحها ببعض هل ذه 
الجذور. ويتقدم بنا شكيب الخورى ( 165) شوطا في تعريفنا بالمصطادر 
الاسطورية المعتمدة في المسرحية المعنية مركزا بوجه خاص على الشجرة 
التي لها_ضمن كائنات نباتية اخرى_مدى اسطورى تمتد جذوره الى اعماق 
الذهنية البشسرية البدائكلية عندما كان الإنشان يربط بين وجوده والقوى 
العلوية الماوراكلية المتجسدة ماديا في عناصر طبيعية ربطا عليا 
جاعلا من الاول ظلا للشثائنية يسير بهديها ويتصرف بمقتضى قوانئينها 
وقد اعتمد الكاتب في استقراكه المدى الاسطورى المتصل بهذه الظاهرة 
في المسرحية على كتايات,مركيا ابليادى (166) الخاصة بهذا الموضوع 
ْ وقد جاء في معرض حديثه المسهب عن الظاهرة المعنية قوله : 
ررللنباتات لدى بعض الشعوب البدائية حضور مقدس تتجلي بعض مظاهره في تقديس 
الشجرة الكونية او شجرة الحياة وشجرة ماى كذلك في ما يقام من طقوس 


فلاحية يتخللها حرق الاغصان وفي الفكرة القائلة بان اصل الحباة الانسائية 





(166) ©2150 دعح2 نلا وهوينابرز المختصين في هذا النمط من البحوث 
من دراساته المتصلة بالموضوع المعني,الاسطورة ‏ الالفان ‏ الاحلامم ع 

62 تت3خ66113 15عدط2 رروع267 رقعط8 25751 , وعطاتة 1‏ 
وكذلك,,العودة الابدية» 7 5ع106 .6011© 6511356204 ماعمدرعغة عتتامغعع ع[ل» 
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نباتي... ويمقتضى هذه الفكرة توجد صلات ذات طابع صوفي بين يعلض 
الاشجار وبعض المجتمعات والاشخاص... وإليها تضاف عقاكلد تتصلدمدمل 
باخصاب الفواكه والازهار وحكايات تتحدث عن أبطال تحولت جثثهالم 
الى نباتات ..ي ( 167) 

لكن ماذا يبقى من مادة اسطورية ضخمة متصلة بالنبات ؟ة صورة 
واحدة تتمسثل في تعهد رجل شجرته برعاية فائقة وصرفه كل عنئايته 
اليها يحدوه امل خفي في رؤية شجرته يوما تنتح ثمارا متنوعا سخييا 
طوال السنة ومع ذلك تخد_رق تصرفه هذا في رتابته ذاتها قوى خفية 
تبعدها عن العادية وتوصلها بالاسطورة وبالافعال ذات المدى الطقسي. 

الى هذا يرى احمد عثمان في دراسته الخاصة بررمصدار الحكيم 
الكلاسيكية ع ان الحوار الذي جرى في المشهد الاخير من المسرحهية 
بين الزوج والدرويش هو حوار بين الانسان وقدره. («ذلك ان الزوج يخاطب 
من خلال الدرويش القوى الفغيبية من لبّوءات واقدار وحقاءلق خفية 
وهو حوار كان يمكن ان يجرى بين اوديب وقدره الاعمى لو هوهبيء 
للبطل الاغريقي ان يحاور قدرهل وْيُّقتطف من الحوار المقطع الشاني: 
«الزوج : هل استطييع ان اثق بك ؟/ الدرويش : كل الثفة اني اتحرك من 
تلقاء نفسي ولاأتطو ع بالكلام الا اذا اردت انت/ الزوج : وانا لن اريد 
الدرويش : وانا لن اتكلم / الزوح : وكيف لي ان اطمكن/ الدروي شن 
اطمكن اني واثق من نفسي ولكني غير وائثق منك / الزوج : لست واثقا مني؟/ 
الدرويشن انا لا اضمنك انا اضمن نفس فقط... انا لن اتكلم الا اذا طلبت 
مني الكلام واذا تكلمت اقول ماعرفت/ الزوج: ليس يهمني ما تعرف... يهمني 
الا تتكلم هلم بنا تعاونني على دفنها/ الدرويش : حاشا لله / الزوج: اترفض/ 
الدرويش : بالطبع ارفض/ الزوج: لكنك كنت تعرف اني سأقتلها/ الدرويش: 
المعرفة لا تعني الموافققى( 168). 
(167) مسرح العبث العربي 1 7 نا 


(168) احمد عثمانررالمصادر الكلاسيكية لمسرح توفيق الحكيم (دراسة مقارنة )»الهيكة 
المصرية العامة للكتاب 1978 ص 177. 
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اذ هي ررتعكس الرؤية المأساوية في المسرح الاغريق وتعني ان القوى 
الخفية سواء اكانت الهة الاولمب او شبوءة دلقي تعللرف 


مقدما مصير البطل التراجيدى بل وكثيرا ما تتنبأ به وتحذر منه كما 


فعلت نبوءة دلفي ازاء اوديب. وهل ذه المعرفة مقدما بما سيحدث 
لا تحمل الالهة مسوولية الاحداث كما انه لا يعفي الانسان من تحمّل مسوؤّولية 


اعماله ومصيرهى4( 169). وخلص الدارس الى القول بان مأساة الزوج تنبع 
من نفس المنبسع الذي انبثقت منهررماسي شهريار واوديب فهم 
جميعا يعانون مر المعاناة بسبب عشقهم العنيد للحقيقة التي كلما اقتربوا 
منها ابتعدت وأمعنت في التخفي والانغلاق على نفسها وارّدَادَ واممُ 
شقاء»( 170). 

ولئن كانت لنا وجهة نظر في تأويل حضور الدرويش لا تتفق في مضمونهما 
وما يذهب اليه النقاد فنحن مع ذلك نعتبر موقفه مستقيما فقي 
شكله اى من حيث إن للدرويش مدى اسطوريا. لكننا لا شرى من الصواب البحث عن 
جذور هذا المدى في الميتولوجيا الاغريقية انما الاوفق ان نبحااث 
عنه في المعتقدات الشعبية والتصورات الباطئية للمجتمعات وهي تصورات تقوم 
ضمن اشياء اخرى على الايمان بوجود قوى خفية توجله الوجود الانسا1ءزني 
او على الاقل تخترق المنطق العادى وتتجاوز حدوده الضيقة وسزيد في توضيح 
مدى الدرويش الاسطورى بايراد جملة من وجهات النظر في تأويل حضوره عند 
تعرضنا للمدى الاسطوري في مفهومه الحديث. 

ويلمع عبد الصبور الى أنه استقى موضوعرنبعد ان يموت الملك,من مصادر 
قديمة كثيرة سمى منها اسطورة,,رجلجماش, ولكن لم تكن لدينا وثاعق تهدينا 


للاطلاع على مضمون الأسطورة المذكورة وتعرف -انطلاقا منها ‏ كيفية تصرّف الكاتب 





(169) المصدر نفسه ص 178 
(170) المصدر نفسه ص 179 
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فيها فانه بوسعنًا مع ذلك ان نتبين بعض المعالم الاسطورية الكامنة 
في عدد من المشاهد وبالتحديد في المشهد المتصل بمحاولة المقريين 
الى الملك استئصال الطاعقر الذي حل بجسده عن طريق التعاويذ والفناء 


والرقصان الطقسية طمعا في اعادة الحبياة البه. ويذكرنا تصرف هؤلاء بما 
كانت تقوم به الشعوب القديمة من افعال طقسية ايمانئا منها بان هذه الافعا ل 
تتيح لها اجتثنا ات قوى الشر المستقرة في باطن المرضى وذوى العاهات. 
يستهل المشهد بخطبة ولح فقن الراويات التعري ف ببعض عادات 
الشعوب القديمة في مواجهة الموت وعلاجه في لهجة تغلب عليها الجدية المبالغ 
فيها. وهي لهجة تكش ف روح العبث في معالجة الراويات ومن خلال هن 
الكاتب الاسطورة وتبين في الآن ذاته مباعدة المسرحية للاسطورة قي 
مفهومها التقليدى :رزالمراة الاولى : تختلف عادات الناس تجاه الموت من 
بلد الى بلد ولسنا نريد ان نصدع ادمغتككم بدرس في علم الانشروبولوجيا 
ونقول لكم مثلا ان الهنود يحرقون موتاهم وان بعض الافريقيين باكلونهم 
واننا نزفهم الى الموت وكأنهم عرسان في رحلة شهر العسل ولكننا ثريد 
ان نقول لكم انه كانت لهذه المدينة التي نتحدث عنها عادة غر 





بعد لقاء الموت؛( 171) وتستطرد احدى زميلتَيّها الأخريين مستعرفظفة 
عادة هذه البلدة في مواجهة الموت فتقول و:بركان من عادة اهل هذه المدينة 
ان يلبسوا المبت ازهى اثوابه ويمددوه على فراشه اربعين يومهللدع-اا 
يطوف فيها اصحابه واحباؤه حوله ويناشدوه بارخم العبارات واكثرها لطفا 
ورقة ان يستجمع قواه الخائرة ويطرد من جسده عصفور الموت الاسودي(172). 
وتتاببع الثالثة وصفف ما يجرى الاعداد له من طقوس فتقول:نروهم يعرضون عليه 
عندئذ كل ما كان يحب في حياته من طعام وشراب... وثياب ورياش ولهو ومتعة. 


لعل هناك امنية ما زالت في نفسه يعينه الطمع في الاستحواذ عليها مرة 





(171) بعد ان يموت الملك ص 67 
(172) المصدر نفسه ص 68 
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اخرى على ان يستجمع قواه ويطرد الطا نك ل للر»( 172). 

ويعقب هذا التقديم مشهد تعرض فيه نساء الملك وهن يرقصن ويغنين 
بطريقة طفسية,ريرافقهن لحن حنائزى تشوبه نبرة ساخرة : النساء . نناشد 
الناعم النبيل / بعهدنا الغابر الجميل : أن يهجر النوم وان / يعود من برج 
الاشول / فنحن لات الحياة نحن دفه الرقص والغناء والتقبيل / نىمن 
الدم الساخن في عروقها ونحن ريقها البليل / نحم قوارير العطور ان كشفتها 
اثارت الميول / لمتع الحياة/ الرقص والغناء والتقبيل ر»( 173). 

ويتواصل رقص النساء وغناوهن على امتداد صفحات عدة وهن يستجدين الميت 
ان ينزع عنه الظائر الأسود ويستأصله من كببيائه . والحال انهن يدركن مثلما 
نذّرك ان لبس لتصرفهن من نتيجمة خارج ذاته. وعلى ما يبدو عليه من 
مجانئية فهو ينتظم في نظاق رؤية ما انفكت تلازم الانسان وهي البحث عن السبل 
المودية للتغلب على الموت او تجاوزه. 

علاقة المسرحية الطليعية بالاسطورة علاقة متوترة واللحظة التي تلتقي 
فيها هذه بتلك مفجُّرة تمتد لانهاعيا في كل الاتجاهات وليس لها م دعاماق ثابتة 


ترتكز عليها خارج سخرية المول ف. 


نقصد بالمدى الاسطورى في مفهومه الحديث الصور النمطية المعببرة عن حضور 
الانسان في المجتمع الحديث والكون فيما له بهذا الكون وذاك المجتمع من علاقات 
اساسية : وتتجسد هذه الصور في مواقف وشخصيات واشياء تبرز في كل تجرددها 
وتعريتها وتكون لها طاقة شديدة على الايحاء ولها من كشافة الروك ّية 
ما يسمح لها بالانفتاح على شبكة معقدة من التاويلات .. وكل شيء من مظاهر 
الموجود يمكن ان يكون على حد تعبير بارت ررمادة في منتهى الايحاء... كل شيء يمكن 


ان يتحول من وجود منغل يق على ذاته صامت واخرس الى حالة منفتحة مهياة 





(172) المصدر نفسه ص 68 
(173) المصدر نفسه ص 70 71 
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لامتلاك المجموعة لها. نعم شجرة هي شجرة ولكن شجرة يتحيدث عنهاء,درومي ى 
ليست شجرة عادية ككل الاشجار هي شجرة مكيفة مناسبة لن ‏ وع 
مامن الاستهلاك محملة بمشاعر الدثورة ويصور وفي الجملة باستعهمال 
اجتماعلي خاص يضاف الى المادةالخاص 6( 174). 
وللمدى الميتولوجي مستويات عدة اولها يتصل بالكتابة الطليعية 
ذاتها. فلقد سبق ان رأينا في فصول متقدمة من بحثنا ان المسرحيات 
الطليعية تشترك بوجه عام في مجموعة كبيرة من السعنشناصر منها 
طريقة توليذف الفصول وإجراء الحوار وتنظيمه وتقديم الشخصيات 
وتحريكها .. وهي عناصر تعكس على الصعيد الفني قراءة معينة 
للمجتمع الحديث في تشابيكله وتعقد نظمة وتتميز هذه العناصر من جهة 
اخرى ب,رالقدرة على اشباع السغشور »( 175) بل أن صعوية فهم المسرحيات 
الطليعية واإيجاد معنى لها تكد قرب هذه المسرحيات من الاسطورة المتمييزة 
بغموضها وعسر فهم مراميها. ولعلسا نجد في حديث الحكيم عن الرؤّى الشكلية 
التي تمنَّلها وهو يباشر كتابةرريا طللع الشجرة» تلخيصا لبعص المعاني 
المتقدمة وظنسا ان هذه الرؤى تتوفر بنسب متفاوتة في صياغة المسرحيات 
الطليعية جميعها. بثو ل الحكيم في مقدمة المسرحية المذكورة ما يلي : 
ررما تمثلته في هذه المسرحية هي العلاقات التشكيلية والتركيبية فوق 
خقية: اللمسرخ بين اشحاض ومو سقف وازمدة وأمككة واموات يتواغل يحتفت 
في بعض تداخلا .. ماديا كما تتداخل الالوان والخطوط والاشكال في التصوير 
الحديث؛( 176) شم بيبين ان الفنْ المسرحيٌ فن تجريبي ولج المخاببر 
وأضحى مادة تعالج وتهن تضغغنير لاستشراف افاق جديدة مترسما في .لك سبل 
العلم : رربؤرة الحساسية الفنية واحدة هي البحث والكشف عن قيم فنية جديدة 
ووساكل تعبيرية اخرى ان عصر البحث والكشف في العلم عن اسرار علمية جديدة 


قد جعل الفن ايضا يشعر بالغربة في هذا العصر العجيب اذا لم ينهض 





>»*” (174) بارت اساطير 194 "وعطعو" ‏ وعطععدط 
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هو ايضا ليبحث ويكش فم( 177). 

وعلى صعيد آخر تعرض لنا المسرحيات الطليعية شخصيات تافهة سطحية قفي 
سلوكها وآفعالها وعلاقات بعضها ببعض شخصيات منعدمة الذاتية فاقدة 
الهوية لا تستطيسع تحقيق ذاتها ولا تحقيق التواصل مع غيرها 
ولعلها فقدت الرغبة في تحقيق ذلك ما دامت تعرف مسبقا أن مأل سعيها 
لا محالة الفشغل في نهاية المطافه فلتعشإذن تناقضاتها كلية ولتمعهن 
في ذلك فالمصير واحد,هي تشخصيص لما يسمّى ,البطل النقيضى ( 178) 
المجسد تجسيدا مجردا للانسان العصادى الذي يعترضنا كل يوم في الشارع اونلقاه 
في الحافئلة والقهوة ٠‏ الانسان الفاقد الهوية المنشقل يهموم 
يومية بسيططة المتخبط في تناقضاتله والعاجز عن تجاوزها)الانسان 
المسحوق بالانظهمسة او بالمظاهر المدثنية الحديثةعالانسان النكرة غير 
المعترّف به وغير المعترف بنقسه. 

وعلى صعيد شالث تتجلى في المسرحيات الطليعية ما يمكن ان نطلق 

عليه المفاهيم النمطية مجسدة. في صور حسية. ونقصد بالتسمية المذكورة 
' الأوضاع العامة التي ينتظم حولها سلوك الانسان الحديث من أهم هذه المفاهيم 
ما يسمى,,العودة الابدية» القائمة على الدوران أبدا. حول محور واحد وإن تنوع 
ظهره . يطالعنا هذا المظهر كما رأينا في«الاميرة تنتتض سر ء اذ تقلوم 
حياة النساء على الاعادة الرتيبة لأفعال وأقوال باستمرار وبلا توقف حتى 
انه ليمكن القول إن البطل الحقيقي في المسرحية هو التكرار واللى حد هما 
الانتظار. وقد ظالعتنا الصورة ذاتها في الفراذفير . اذ لا تشفك الشخصيتان 
الرئيسيتان تقومان بالأدوار نفسها مع تنويع في شكلها في حركة حلزونية 
عودا على بد * . ويلخص مفهوم العودة الأبدية في صورقهالمحسوسة تلك أنماطا 
كثيمرة من سلوك الانسان الحديث وتجاريه المتميزة بشكلها الداقر ي 
تمتد من الأعمال العادية الممارسة كل يوم في مواعيد مضبوطة والمعادة في 


رتاابة مملة كالنوم وتناول الطعام والخروج من البيت والعودة إليه 





(177) المصدر نفسه ص 33 
(178) 25 -1غططة 
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وما إلي ذلك الى المفاهيم المجردة والقضايا الماوراكية الشائفكة 
التي يتخبط فيها الانسان أبدا ويدور في حلقتها دون أمل في التخلص 
منها او إيجاد حل لها مثال ذلك:بحث الانسان الدووب عن هوية ثابتة 
يعجز عن تحقيقها فيضظخيل يدور حول ذات ه دون انقطاع كذلك تردده بين 
الواققع والخيال بين البيقظقة والحلم بين الحياة والموت في حركة 
لا تنبسي عن الدوران . الى هذا المفهوم يمكن ان نضيف مجموعة من المفاهيم 
النمطية المتصلة بهوالستفرعة عنه منها مفاهي م الفياع والبحث 
والوحدة.ومن خير المسرحيات تجسيما لكل هذه المعاني في صور بارزة تكلاد 
تكون ناطقة مسرحية,, مسافر ليل» وتجنبا لتكرار مقاضلع ‏ كنا اوردناها 
في سياق آخر نكتفي بالاشارة الى بعضها. فعملية خلع العامل بدلاته 
الكثيرة المستترة الواحدة تحت الاخرى ‏ ( وهي عملية شبيهة بعمليبة 
اخرى طالعتنا في الفرافير وتقوم على فك علبة فاذا بها تخقي 
علبة اخرى أصغر منها حجما وهكذا الى ان يدق حجم العلبة في النهاية 
فلا ترى) 2 تدل على مفهوم الضياع المقرون بالبحث: ضياع الانسان في مشاكل 
حياتية كثيرة يفضي بعضها الى بعض فتزداد تعقدا ويزداد الانسان معانا جم 
ضياع الانسان في هموم نفسية ووجودية واجتماعية وبحثه عبثا ل عن مثر ج 
لها.من المواققذف الدالة ايضا على مفهوم البحث المقترن يمعغئنى 
الوحدة حديث العامل عن تنقي به في جميع زوايا القاطرة وحتى بين 
المقاعد وتحت جلودها بحثا عن حريف في صورة تكاد تكونحسية ملمورسة 
كذلك حديثه عن شعوره الفتهيع بالوحدة بين زأناس مرضى يأكلهطم 
الحسد )ولا يضمرون له الا الشر. وكلها مواقف تتسم بمسحة من التعرية 
بحيث تبدو قائمة الذات منتشرة المعنى ذات مدى يتجاوز سياقها في المسرحية 
لتصبح سمة مميزة للسلوك الانسان الحديث في ماله من صلات اساسيبقة 


بذاته وبمحيطه الاجتماعبي وبالكون. وليس معنى تجسم هذه المقفاههيم 
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في مسرحية ,رمسافر ليل» بيقدر وافر خلو المسرحيات الاخرى من هذا 
المدى الاسطورى. فهي جميعا تشترك بنسب متفاوتة في هذه السمهم قة. 
1 اننا نذهب الى القول بان الكتابة الطليعية تشزع تلقائيا 
الى اكتساب مدى اسطورى فهو مصيرها المحتوم.وكلما كانت المسرحية 
اميل الى اكتساب هذا المدى وكان لها من المفاهيم النمطية المجسدة 
في صور حسية قادرة على الايحاكت بدلالات شتى نصطيسب أوفر اقتريت من 
الحالة القصوى للكتابة الطليعية . وكانت بذلك مكتفية بذاتها مستغنية 
عن كل ا ويل يجعل لها معنى ولنا في «الفرافي ير ءمشهد يجبسم 
هذه الحالة القصوى في تكثكي ذف المعنى وهو يقوم على التعبيب غيل 
الجسدى الصامت الذي يختصسر في صورة مادية صرف مادة شدي دة التعقيد 
مضفيا عليها مسحة شاعرية كشيفة الايحاء بالفة القوة تبلخحخ 
ذروة التعبير في اللاتعبي روءفي الصمت اى تصل في نهايةالتحليلالىالتعبير 
المسرحلىي في حالته الخالصة حّاقة ,«المسرحةي (179). 
.يبد فرضور والسيد في العمل. فرفور يترك الفاسويهم بالحديكث 

ولكن نظرة من سيده تعيدوالى العمل. السيد يتوقف فينظر اليه 
فرفور بجدة واتهام فيشير اليه بآنه يريد ان«يهرش.مكانا يلي 
ظهره. بيحاول فلا يستطييع. بلتمس من فرفور ان يقوم بذلك . يرفض فرفور 
بشدة . فينتهز السيد فرصة تلاقي ظهريهما اثناء الاعتدال ويحك ظشهقغترة 
في ظهر فرفور. فرفور يغتاظ من تكرار العملية فينحنى مرة ولا يعت يدل 
بينما السيد قد وقف واعتدل ودفع بنفسه الى الوراء ليحك ظفقغيره 
بظهر فرفور فيقع على ظهر فرفور الذي يعتدل به وينتظر ان يبتعد عنه 
ولكنه يظل ملتصقا به. ينحني فرفرور ليحفر ويظل السيد ملتصقلا 
بظصره . يقف فرفور ويبداً في الانحناء حين يلاحظ ان صاحبه لا يزال ملتصقا 
بظهره يعود الى الوقوف ثم يدفع السيد الى الامام ليجيره على الانحشناء 





(179) 522114 6ط 
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ثم بسرعة يعتدل تاركا السيد منحئيا. ينحني هو الاثنر ويظل منتظرا 
أن يعتدل السيد. يظل السيد منتظضلرا ان بيعتدل فرفور. فرفور ينتهز 


الفرصة مرة ويعتدل بسرعة فيعتدل صاحبه. ولكن فرفور يكون قد 


عان الى الانحشاءي( 180). 


تتجسد في هذا المشهد وضعية الانسان الحديك في كل مشكليتها. 
مشكلية علاقته بجسده ومثكلة الالم بمختلف أُنواعمه ومشكلية علاقة 
الفرد بالاخر وما تتص ف به هذه العلاقة من سوء تفاهم ومغالطة ونزوع 
خفي او ظاهر الى السادية والعشخنف وهي معان يعبر عنها تعبيرا 
جسديا صامتا له من الكثافة الشعرية والطاقة على الايحاء بحيث يبلدوق 
مكتفيا بذاته مستعصيا على كل محاولة لحصره في فهم محدود. 

وعلى صعيد اخير يتجلى المدى الاسطورى في ظهور كائئنات غريبة 
أو غير غريبة تكمن فيها الطاقة ذاتها على الايحاء بدلالات كثيرة 


2 


متشعبة. وهي ظاهصرة تسم المسرحيات الطليعية جميعا بنسب متفاوتة 


وحرصا منا على الايجازن سنحاول رصدها اعتمادا على أمثلة محدودة واصحة 


ففي يحيى ويميت,. يطالعنا عملاق يتقدم الى الفتى عارضا 
علية مساعدرته لمقاومة العدو المجهول الهوية الذي يريد ان يوقع 
به شرا ولما يرفض الفتى عرضه ويعبر عن اصراره على مواجهة المجهول 
بمفررده يعترض العملاق طريقة ويحول دون مواصلة الفتى سيره قي 
اتجاه العدو. ما هوية هذاالعملاق وماذا يشخمر؟ هل يرمز للولايات المتعدة 
وفق قراءة امين العالم للمسرحية ( 181) ام للقوتين العطميين وفق 
قراءة شكرى محمد عباد ( 182) ام لاسراعئيل حسب ما يذهب اليه بلاس؟ 
( 183) لكن هل يستقيم ان نقصر فهمنا للعملاق ومن خلاله للمسرحية 
على واحد من هذه التاويلات ؟ 


س7اللسسسسسب مسب سمب يبب كسح 


(180) نحو مسرح عربي ص 233 

(181) الادب العربي بعد الخامس من حزيزان مجلة الاداب ماى 1969 

(182) الثورة في الادب الاداب فيفرى 1970 ص 56 

(183) الادب العربي ونزاع الشرق الاوسط ص 242 5 «7صمتنتطم5 
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فظننا ان تاويلا لا يستوى صحيحا الا اذا امكننا ان نشرح في ضوكه المسرحية 
في كل تفاصيلها والا عد واحد|ضمن جملة من التأويلات ليس افضل مذنها 


ولا أسوا. وفيما يخص حضور العملاق بالتحديد لا يسعنا_إن اطمأنًا الى احد 


التاويلات المذكورة وانسنا فيه تعبيرا صحيحا عن وجهة الكاتب- الا ان 
نلاحظ ان جميسيع اجزاء المسرحية لا تنتظم في نطاق الرؤية السياسية 
المسلطة من هولاء الدارسين على المسرحية. فهل يمكننا ان نشرح في ضوئعها 
ما جرى بين الفتى والفتاة من حديث حول الموت في مستهل المسرحية ثم بين 
الفتى والطبيب حول تشخيص المرض مرض القل يق الذي اصيب به الفتى 
بعد أن سعى الى كثير من الناس من البيكات الراقية خاصة وانتشر فيهم 
(184) او حديث الفتى الى الشحانذ الاعمى. هذا الكائن الفغريب الذى 
يسير على كفيه ويرى باذدنيه ويسمع بعيني ؟ لعلنا لا نحتاج الى 
وقفة طوييلة للرد على هذه التأويلات وإظهار مواظلن النقص 
فيها اذ هي لا تهتم من المسرحية الا ببعض جوانبهاوتصرف النظر عن جوإان 
اخرى منها فلا تلم بها. وجماع القول ان كل تاويل يمكن في حدود معينة قبوله 
لكن من قبييل الشطط في ظننا ان نقصر المسرحية عليه ونعتبره 


جامعا لمفاهيمها مهما تكن وجاهته ولعل الاجدى من وجهة علمهية 








وحتى نأمن الوقوع في المزالق ان نقوم بعرض ما يمكن ان يتضمن العنصر الاسطورى 
من الدلالات دون إلزا 


وما هصهصي الدلالات المضتنة في صورة الرجل الذي يتبع 





بواحد منها قفسرا. 


الفتى كظله فيبالمهمة.2 ؟ يمكن ان نرىي فيها تجسيهمعا 
للحظ العاشر. كما يمكلن ان ثرى فيها تجسيما ماديا للشعور 
بالذن ب او الموت . ولعلها تؤدى هذه المعائني مجتمعهة 

وماذا تشخص صورة العامل في مسافر ليل؟ الاستبداد ؟ ام القائون 
الجاتكر ام الموت؟ ام الاله معذب الخليقة ؟. 


1 


وما هي المعاني المضمنة في شخصية القرندل الذي جاء لاتمام اغنيته 


(184) تحت المظلمة ص 115 
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بقت ل السمندل. هل يرمز للخير في مقاومته الشر وهزمه له وهطغغل 


؟ 





ترمز الاميرة لمصر وفق قراءة محمود العالم لللمفحي 
( 185) وما مفهوم الطعن بالسكين في كلتا المسرحيتين الاخيرتين ؟ من الواضح 
ان العملية تجسم الهيمنة لكن اى انواع الهيمنة معنية في المسرحيتين ؟ 
هل هي هيمنة ذات مدى فكرى ام لغوى ام سياسي ام جنسي ام وجودى؟ 
ام هي تؤدى هذه المعاني مجتمعة ؟ ففي المسرحيتين قرائن تسمح للدارس 
بتوظيفها للاستدلال على وجهة النظر هذه او تلك وفق مشاربه الفكرية وميوله 
النفسية ورؤاه الوجودية او الايديولوجية. 

وما هي الدلالات المستفادة من الابنالوهمي في.ربعد ان يموت الملك؟ 
هل نرى فيه تجسهها لمعنى الحب المقموع ام لمعنى الشدم ام الخطيكقة 
ام الامل ام الالم ؟ ام لجميع هذه المعاني في ان. 

وما هو مفهوم الاشارة الضورئية في رحلة قطار ؟ لقد رام بعض النقاد 
( 186) ان يحملها معنى الثورة الناصرية التي وقفت في مرحلة من مراحل 
تطورها مترددة في اختيار وجهتها مستقبلا في ضوء حصيلة تجربتها القصيرة 
السايقة.وفي ظننا ان مدى الاشارة الرمزى يتجاوز الى حد بعيد وجهة النظضر 
المذكورة..ولعلنا نجنئح الى اعتبار الاشارة اضافة الى دلالات اخرى 
رمز الحقيقة التي ينظر اليها كل شخص من وجهته الذاتية دون ان تكون لديسه 
الحجج الثابتة لتدعيم مسلماته واقناع غيره بصحتها. وفي النهاية يكون لوجهات 


النطر جميعا نصيب واحد من الصواب او الخطاً. الرمز ذاته يطالعنا 


(185) إذيقول :ررلعل الانتظار في المسرحية يذكرنا بالانتظار الياكس في اللامعقول 


ولكن الانتطار هنا يورق لا بمجرد ورقة خضراء في الجذع الاجرد وائما يفضي 
الى رفض الى فعل وتحرك وامتلاك للمصير... هل امبرتنا هي مصر ؟... هي رمن 
مصر بل الارض العربية كلها المتطلعة لهجر احزائها ومواجدها والعهودة 
الى ابنائعها ورجالها وعشاقها المخلصين... ان السمندل ما كان يحبها بل جعل 
من حبها له وصاية عليها وعلى جسدها . انها تتحرك منه لتمتلك ذاتها وتشمح 
بقيمتها والشاعر القرندل هو الذي يساعدها على ذلك»()الوجه والقناع..م ص 271) 


متهم 
(186) /لويس عوضوالثورة والادبرصس 2445-2444-2443 
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في مسرحية اخرى هي«المهزلة الارضية» متشكلا في مظهر اخر. فنونوي كما 
راينا ‏ تتغير هويتها من موقف الى آخر وفق نظرة الاخرين اليها وهي 


5 ع 
ولوحة بلا رسسم يمكن لكل شخص ان يرسم فيها ما شاء من رسوم ويحثّلها 


ما رام من معان ويخلع عليها ما اراد من تصورات وليست شي لكشا من ذلك 
او هي تلخغص تعمور اتهم مجتمعة . ويمكننا ان نضي ف قدرا وافرا من 
التأويلات لهذه الكاعنات ذات المدى الاسطورى ولغيرها من الكائنات 
المتوفرة بكثرة في المسحيات الطليعية دون ان نكون على يقي زونئ 
أننا أصييثا في شرحها وحددنا منها المعنى الصحيح او استوفينا ما تحتويه 
من دلالات بل لعلنا كلما وقفنا على مضمون أسلمنا الى مضمون آخر وائفتحست 


المسرحية على سب ل ككثيرة وشبكة من الدلالات غير محدودة. 


ولعطل اكثر مسرحية ذهب في تأويلها النقاد كل مذهب حتى اجتمهت 
لدينا مادة ضخمة كشثيرة الشراء بقدر ما هي شديدة التشتت والتضارب 


سرمسرحية,.يا طالع الشجرةي وسنفوم باستعراض بعض ما قيل فيها حتى نتمثل مقدار 


تشعب المعانسي بالنسبة الى مسرحية واحدة , فرجاء النقاش ( 187) يرى 
ان الزوج قتل زوجته لأنها لم تجب عن تساؤلاته الملحّة وأن القتتلل 


غامض في الطبيعة والوجود»اما المرأة فتجسد من وجهة نظره , استمرار الحياة 
عن طريق الولادة والحلم بالولادة.هي قوة الطبيعة م والزوج يرمز لاستمعرار 
الحياة,عن طريق قوة الفكر والارادة,. وترمز الشجرة,للفردوس الذي يحلم 
به الانسان منذ قديم في تحقيق السعادة. ويرى أنَ العقل يستمر في القتصل 
وتقديم الضحابا من أجل الشجرة الخالدة شجرة الحباة المثالية. 

ويشير لويس عوض في مقال له منشور في مجلة ,المجلةد. ( 188) الى أنه 
كان تناول المسرحية المذكورة بالدرس في مقال سابق نشره في/الاهرام»( 189) 
7) في اضواء المسرح ص 81-8079 


8) عذد 94 اكتوبر 1964 
(189) عدد 212 ديسمبر 1962 


تجسيما لموضوع الصراع بين روح الانسان ومادته موضحا ان هربالامكان ايجاد 
تفسير ثالث ورابيع ذلك ان المسرحية عمل فني بالغ العمق لا يكلف 
النقد عن استكشافه وتاوي له لا لشدة. غموضه ولكن لشدة. عمقه وخصوبته 


ولوفرة ما هو مكئون في اغوارهة». 


5 7 ات 5 
اما عز الدين اسماعيل ( 190) فهو يرى انرياطالع الشجررةه.ماساأاة 
عصرية ماساة الانسان الذي يحطم السعادة. في سبيل تحقيق طموحه في أن يعيش 


حياته الحقيقية وان يعرف نفسه ويفهم عالمه وان يتحرر من السجن الذي يعبيش 
بين جدرائنه (زروهذمرغبة الانسان الدائمة والدفينة في الخلاص من اطار هذا 
السجن الى عالم آخر لم يستهلك بعد وهو في الآن ذاته ينطوى على تمرّد على 
هذا العالم المستهلك,هويرى ان الزوج والدرويش والمحقق يقومون مقام 
انسان واحد وأن الحوار بينهم ضرب من الحوار الداخلي المجستد لمستوييات 
ثلاثة من التركيبة النفسية : الانا او الشعور ويرمز له الزوج واللاشعور ويرمز 
له المحقق والانا الاعلى او الضمير ويرمز له المحقق. 

ويرى فواد دواره ( 191) ان الشجرة ترمز لشجرة الحرية او الفن 
او العلم وان السحلية هي الجهل والدرويش هو الجائب المعجز في الانسان 
الذي يعرف بطري قة غير طريق العقل اما الخادم فيرمز للقوى البشرية 
غير العاقلة التي تعمل وتشئتج وتفع نفسها في خدمة قوى اخلل رىء 
ويرمزالمحق سق للجانئب المحافظ على التقاليد. ويرى على راعي 
في كتابه عن ,دالحكيم فسان الفرجة,(ص 98) أنْ«يا طالع الشجرةي» تعالج الموقف 
الخالد في حياة البشرية آدم وحواء والمواجهة بينهما وما يدور في 
المواجهة من صراع وسعي وراء المعرفة ولغز الحياة والشجرة هي رمز المعرفة 


وا لسحلية الخضراء رمر انتصار الفن والفكر». 


ذه 





(190) «التفسير النفسي ليا طالع الشجرة المجلة فبراير 1963 ص 38 


وتجسم المسرحية مزوجهة محمد مندور ( 192) قضية الصراع بين الفن 
والحياة. فالزوجرر فنان يتعهد شجرة الفن والزوجة مشغول ةق بششك لى ن 
الحياة وخاصة بانئجاب الاطفتتال ولا نغماس كل منهما في ما يهمله استحطل ال 
بينهما التفاههم حتى احتدم الصراع في نفس الفنان بين وجوب تكريس 
اهتمامه في شجرة الفن وضرورة معايشته زوجته بينما ترمز السللة 
الخضراء الى شجرة الحياقي 

ويرى حنا عبود ( 193) ان«يا طالع الشجرقب تنويع لمسرحية يونسكعو 
ب,أميدى»و أنها تتضمن مع بعض الاختلاف الدلالات نفسها مقرّرا أن الدرويش 


في المسرحيكٌ الأولى يقوم مقام الجثة في السرحية الثانية وهما يرمزان للعقل 


الباشملن,أما شكيب الخورى فهو يرى ان صورة مصر في المسسرحية 
تنتظم حول رموز معينة . فالبنت التيلا تأتي ترمز للشورة المجهضة 
والزوج المتعل ق بشجرته يرمز للعقيدة. الدينية والموروث الحضارى بمفهومه 
العام. واستعمال الزوج رماد زوجته سمادا لشجرته تصرّف يشبع 


نزعته الدينية هذه . وهو الى ذلك يجسم محبة مصر لتراثها ) 54) ولكقن 
سرعان ما تختلط عنده الرمونز فاذا بالشجمرة ترمز للتخطيط والدرويش 
يجسم العقيدةة. الدينية بعد ان كانت الشجرة رمز الموروث وا ال روج 
رمز المحافظة على الموروث والتقاليد. وهذا التضارب في التفسيمعغين 
في صلب دراسة واحدة يعكس حالة من الحالات القصوى لِمَا كنا أشرنا إليه 
من اننا لا كجد تأويلا واحدا مقنعا للمسرحية الواحدة وإنما تتراعى لنا شبكة 
من التاويلات لا نطرق احدها الا انفتحت سبل كثيمرة أمامنا وافضت بنا 
الى دلالات اخرى لاحد لتعقدها. وقد فطن احد الدارسين الى عقم ما نسقطه 


على المسرحية من تآأويلات تعبر في نهاية التحليل عن وجهة نظر الدارس اكشلتر 


(192) مسرح الحكيم ص 156 
(193),,اللامعقول في مسرح الحكيمى الحياة المسرحية العدد 6 خريف 1978 


ل - 


مما تعكس وجهة الموتسسق فقال :[,التفسيرات التي احاطت واعرا )تيدر 
والمهعزلة الارضية, واياطالع الشجرة" وٌلعبسة الشهاب 3 


والكراسي" تكاد تكتم انفاس هذه الاعمال المسرحية ذلك اتنضطا 





تحملها من الرموز اكشر مما تحتمل وتصر على وجود معني لهذه المسرحية 
او تلكي( 195). 

ولعله من الاصح ان شقول إن للمسرحية الطليعية من الغموض ما يجعلهها 
تنفتح على مجموعملة من التأوييلات لاحد لعددها نظريا. ويكون من التعسف 
قصرها على واحد منها. ويستطر د الدارس ملحا على وجوب ولوج المعنى عن 
طريق تحليل الشكل فيقول :ررزائه ينبغي الاهتمام بالشكل فلا تُعنى بالمعنى 
الذي لا نلجه الا عن طريق الشكل... الفن المسرحطي الطليعي شبيه 
باللوحة الحديثة التي تقدم خطوطا تجريدية وألوانا غريبة ولا تقول شيعا 
لا تعببر عن الندم ولا الفرح ولا الحب... وإِنّما تمتع المتفرج فنيا عن 
طرييق العلاقات العميقة بين مختلف الخطوط والالوان... وهو شبيه 
بالموسيقى في أعلى مراحلها... فالموسيقيى البسيطة تحاكي شيئا: هذه 
الالة تصدرت صوت قطار والاخرى تعبر عن تدفق نهر.... لكن الموسيقتى 
في أعلىيى مظاهرها لا تحكي ولا تحاككلي شيكا ؤإنما تؤثر في النفس 
بطري قة غريبة تجريدية تؤشثر بالعلاقة بين اللحن واللحين وبين 
لحظات الضجيج ولحظاتالصمت.( 196) 





(195) محمد عبد الله الشفقي بر في المسرحوءص 139 
(196) المصدر نقسه ص 140 
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شيمة المسرح الطليعي في الحركة المسرحية في مصر 





اص جه ام زا - 


تناولنا في الابواب الثلالة السايقة الطليعة المسرحيهية 
في مصطير بالتحلي ل فتعوّفنا خصائصها الاسلويية ومضاميشه طعا 
فركر وب حين على وجوه الطراقفة فيها بالقي اس الى المسس تت رح 
التقلييدى على صعيد الاسلوب وعلى ما تنبن يي علي ل دهة 
من رفض للوفعية الانسانئية بوجهيها الوجودى والسياسبي 
على صعيد المضمون. 

ولكن الطليعة من وجهة اخرى حركة مسرحية تنتظخ ام 
في سياق الحركات التي عرفها المس رح المصرى في كد مختل ف اطوار 
تاريخه الحدي لت . لذا يت يتعين ان ثقرد فسما خاصا نتشناو لها 
فيه بالتقوهيم قفنطلع على موققفذف الدارسين والكتت اب 
في مصر منها ونضعها في محلها من الانتتابج المسرحي المصغرى 
ونبدى راينا في مدى طرافتها ومدى ما اسهمت به في تطوير المس رح 


الفصل الاول : مواقفف كتاب | 





رافشيق ظهور الطليعة وتاتر عدد وافر من كتاب المسرح بها جدل 
حاد ومناقشهغبات متحمسة بين المهتمين بالمسرح حول ما يمكن ان يترتب عن 
مزيد التائر بها من نتائج خطيرة على مستقبل المسرح في مصر. 

ولا يفوتنا ان نلفت النظر الى اشنا عندما شروم رصد مواقف 
الدارسين والكتاب المصريين من الطليعة في مصر تطالعنًا ههه المواقف 
في أحيان كثيرة مدرجة ضمن دراسات نقديه مفردة للطليعة من 
حيث هي ظاهرة مسرحية جديدة ظهصرت في الغرب ووفدت الى مصر عن 
طريق الترجمة خاصة. لدا تعمدنا نفل بعض مواقف هولاء الدارسين 
من الطليعة المسرحية الوافده معتبرين أنها تندرج في صلب موضوعنا. 
إن ما تتصطف به لهجة الدارسين والكتاب عند حديثهم عن هده النزعة 
الجديلة من حماسة ومسحة جدالية حادة لا يمكن تبريره إلا بأنهم 
لا يعتبروتها نزعة غريبة عنهم تنتمى الى افاق غير أقاقهقدادلم 
وليس للمسرح المصرى شان بها انما يعتبرونها موصولة الى هذا المس رح 
ملزمة له في الحاضص وفي المستقيبل وهم من ثم مدعوون الى الالت ‏ رام 
بموقف محدد منها وابداء راى واضح فيها. 

ولاهتمامنا بموقفذف الدارسين من الاتجاه المسرحي الحديد فائقدة 
من حيث إنه يضيء لنا جوائب تخص تعامل هؤلاء الدراسين مع التنصوص 
المسرحية المصرية الموسومة به ومعالجتهم لها. فالمتثبت في قراءاتهم 
لهذه النصوص يلاحظ لا محالة انها تاثرت إن قليلا او كشثيرا بالمواقف 
السائدة من الطليعة وقد تفضي المواهوف من ظاهرة ادبية معينة 
نظريا الى اتخاذ هذه الظاهرة وجهة غير الوجهة المعروفة لها في مظانها 


لوجود علاقة جدلية بين الانتاج الادبي وموقف النقاد منئه. 


حزن ز-- 


ينقسم الدارسون في تقويمهم النزعة الطليعية وموفقف هم 
منها الى ثلاثة فرق ركيسية : فريق اول عبر عن ترحيبه بها وتاييده 
لمزيد الاخذ بمقؤماتها وفرييق ثان عبر عن احترازه في 
قبولها جملة وفري يق ثالث رفضها رفضا تاهما. 

ويهمنا ان نتناول هذه الموا قف بالدرس فنق ف على وجوه دقفاع 
الفري ق الاول عنها ودواعي تردد الفري سق الثاني في فبوله ها 
ورفض الفرييق الثالث لها ونشير الى اكشر هذه المواه فاإلحجاحا 
وانتك ارا . حأ ب ٠.‏ في ] نهاب ذ_بايجازن !ا( ذ3 ائج ]1 . تبة اعنم ]. 
1) المواقف المرحبة بالطليعة 

من الدارسين من وقف من الطليعة موفمف المرحب بها المشافح عنها 
الداعي اليها بحماسة باعتبارها ظاهرة فنية تعبر عن أزمة الانسان 


الحديث تعبيرا فنيا طريفا وتدعو الى تجاوز هذه الازمة. 


على وجه الخصوص مقّالا عنوائه :رليمت كل الشناس وليحيى يونسكلوح» (1) 


دا افع فيه دفاعا شديدا عن الاتجاه الجديد ناعنا الافكار الشاءئ 





والفائلة بانه يقوم على نظرة تشاؤمية للحياة بانها ادعات بالة 
جائكرة مبينا ان المسرح الطليعي بكشقه عن الجوائب الفامضظضة 
واللامعقولة في حياة الانسان وتعريته لها انما يهدينا الى ادارك عوامل 
استلابنا 5500 من شم اسباب تجاوز وفعيتنا. الى هذا هو يعتبغيرل 
ان تسمية اللامعقول لا تنطبيق على المسمى ولا تناس به وائها مبنيهة 
على تناقض داخلي انف كيف يتاًلى للمرء الحكم على شيء بانه لا معفول 


ان لم يكن له ادارك حدسي بما هو معفول : (ه إن مسرح اللامعفول الذي يبرن 





(1) مجلة الكاتب فبرايبر 1964 


327 


اللامعقول في حياة الانسان يدينه ويتخطاه. ذلك ان ادارك اللامعق ول 
يعتضي ان يكون لدي إحساس داخلي بالمعقول»(2) ثم ان مجرد الكتابه 
تجاوز و تحد للانعزال اد في اكتشّاف الكاتب نفسه على حقيقتها يكتشئف 
غيره ويكتشف في الان ذاته ما يجمعه به من رفض لما يداخل حياة الانسان 
من مظاهر غير معقولة :ررعندما اكتشف نفسي فائني اكتشف الاخرين وان بدات 
لي الاشياء غير معقولة فهذا يعني ان ما يبدو لي غير معقول هو لا يرضظضفي 
عقلي ولا يتفق ورغبات الاخنرين»)( 2) ويعتبر الدارس ان كاتب الطليعة 
يتوخى طريقة في الكتابة طريفة. فما عليه الا ان يفسح المجال الى 





خياله ويطلق العنان لقلمه حتى ينفتح على عالم رحب ب خصب اككر صدقلا 





من واقعه وبولوجه هدا العالم يلتقي بغيره فيما له 
من خصاكئص متشتركة قارة ويحفق من ثم التواصل مع الاخر ومع الوجي ود 
في حتيقتهما المطلقة : الانطلاق الخلاق يجعل الكاتب يتخطى عواطفه الشخصية 
ومخاوقفه وهمومه وهو يشعر مجاة ان هناك عالما منتظرا وغير متووقع 
ينكشف اما نطرته المشدوهة . هدا العالم الذي يفجاً به لا يقل 
غرابة عن العالم الذي نعيش فيه لان عالمنا نفسه غري ب اذاتمعسا فيه 
بنظرة متفحصة جديدة .د (3). 

ويقرّر الدارس أن اهمية المسرح والادب عامة بمختلف اجنارسه لا تكمن 
في قيمة ما يقترح من إجابات ويعرض من حلول بفدر ما نكمن في عمق ما يبسط 
من أسكلة ولا يتهياً للكاتب حظ من التوفييق في ذلك ما لم يتحرّر من 
الاحكام المسبقة والايديولوجيا الجاهزه التي تحصصر الانسان قي حطع دود 
ضيقة مواصرة عن فهم الكون ووضعية الانسان فيه في حفيقتهما العميقة. 
فاذا ما توفر هذا الشرط وتم للكاتب التحرر من أحكامه المسبقة 
وجد نفسه امام ما يسميه الدارس با ما بعد التاريخ7/ الحقائق والقيسم 


الانسانية السرمدية 4 وظيفة الكاتب المسرحي الطليعي من وجهة الكاتب 





(2) المرجع السابق ص 64 
(3) المرجع السابق ص 66 


-328- 


هي ان يكون الشاهد الموضوعي على ذاتيته انطلاقا من توفر 
الشرط المتقدم ذكستره . فالحقيقة الشنهاكية هي في منطوره لإما يتراعى 
لنا في البيت وحيدين عرضة للاحلام المزعجهة ومشاعر الختوف من 
الموت)( 4) وبذاك نكون كالجسد العارى على شاطيءرزيدهش لانه يعمبعحع 


بجوار محيط بلا حدود ويجد نفسه وحيدا تحت شمس نفاذة موجودا بلا 





مفهوم لكنه وجود لا رادل ة(4) ولا يختلف موقذف لحفي قام المعبر عته 
في مقالين نشرهما في مجلة,الكاتب,( 5) وتناول فيهما الطليعة بالتحليبل 
والتقويم عن المووه ف السابق في عنّاصره الاساسيه وان كان اكتليلرل 
الحاحا على الجانب الشكلي منها ومواطن التجديد في هه . ذلك ان الطليعة 
من وجهة الدارس حطمت الاشكال الفنيه الجاهزة الموروثة وارست على انفاضها 


ع 
دعاكم قيم فنية مستحد ثهر: في جراه وتحدي( 6( ولكناتسم اشتثاح الطليعة 


الى اكتشاف الحقاكلق الممئسية ولا يتهيا لها ذلك الا بركوب الصعب 


والبحث عن سبل في التعبير والاداء بعيده عن الاساليب القديهمعة 
والصطرق السهلة الممهدة:وطالما ان الطليعة تتميز بالبحهث 
عن الصعوبة وعدم الاكتفاء بما هو سهل ميسور فمن البديهي ان يشظطل 
هذا المسرح مقصورا على صفوة الناس»( 7). ويتعرض الى منتقدى الطليعة 
فيتهمهم ببالرجعيةب والكسل الفقكرى ذلك انهم يقنعون بالطرق الفنبية 
الجا هت|ة ويطمكئون البهانرزاعمين واهمين ان هذا الذى استقروا عنده 
متطلابيق لروح العصر والواقع,8) والحال ان “سه إالحية 
في منظور الدارس تأبى هذا الاستقرار الموهوم ولا تظمكن اليه. تلم 


بلح على اهمية الطليعة من حيث هي رجوع الى الاصل والمشابع الاولى للخلق 


(4) المرجع المذكور ص 67 
(5) الاول عنوائه,.,مسرح الطليعة» الكاتب عدد 32 السنة الثالثه وعنوان الثاني 
بين الطليعة واللامعقول » الكاتب عدد 33 السئنة الثالثكة 


(7) المرجع السابق ص ا 
(8) المرجع السابق ص 45 
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المسرحي وعوده الى الصفاء. وهي تاسيسا على ذلك نزعة تجديدية 
ثورية وليست كما يدعي مناوؤوها عبتا ,رالطليعة في الحقيقة تورية هلي 


مثل الاحداث الثورية عودة الى النقاء الاول ورد النضلره والشباب 


الى المبادىء الداكمة »( 9) ويعتبر ان الثورات الفنية شبيهة بالتلورات 
السياسية ذلك انها تقلب المفاهيم المتواضلع عليها من جذورها وتحل محلها 
مفاهيم أصلية سامية تخلق الانسان خلقا جديدا حيا.رحين ينتاب المفاهيم 


القائمه ضعف الفقدم واسترخاء الاعياء وهزل التقاليد يتسرب اليها الانحلال 


فتتصدى عندكذ الطليعة لمحاولة جديدة او لتجربة ثوريمة وتناتي هل نه 
الثورة الفنيةنتيجة حتمية للاوضاع القائمة ومن تم نستطيع ان نؤكد 


٠. 4. 0 6‏ . 0 4 .. ا 
ان الطليعة فقن ُورى... تعارض عصرها في جراه وتحد وتخرج من اطار ما هو معاصصر 
لتلتقي بالتراث العالمي الأزليء( 10). 


به تعبر عن معانئي اللاتواصل والوحدة وتتبنى الفلسفة القائمة على مفاهيم 


العبث افكار جاكقرة لا نصيب لها من الصحة ‏ مؤكدا على ان الطليعة تعفوم 
على مفاهيم انسائية سامية وتدعو الى قيم تخلى عنها الانسان الحديث 


وتحللت منها حضارتنا وأنها تعبير عن الواقع في حقيفته الجوهرية 
الموضوعيه بعيدا عن التاويلات الزاكفة المظضللةررويزعم بعض النقاكد ان مسرح 
الطليعة ينفر من الواقع بل ويناهضه الى حد يصل معه الى اللامعقول 
ويذهب هؤلاء النقاد في زعمهم الى القول بان مسرح الطليعه لا يؤمن باهميه 
الالفاظ وانها فيه خالية من المعنى ولا تشقل الاقكار رين الناس. ان هذا الزعم 
تشوييبه للحميقه. فهي على العكس من ذلك دعوة مثيرة الى التفااهم 
المتبادل بين الشناس... ومؤلف الطليعه لا ينفر من الوا٠ق‏ ع 
في ذاته إنما ينبذ لونا من الوافع المسمى بالواقع الاجتماعللدسدغي 


ان اكه من وجهته خارج عن الواقعية الاصيلة... دلك ان الوامع الاجتماعي 





(9) المرجع السارلق ص 46 
(10) المرجع السابق ص 46 
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بعيد عن الموضوعية ومعرض للتاويلات الهالهلةه... مولف الطليعة يتشد 
الواقع المطلق الصالح لكل زمان ومكان:( 11) 

ويعتبر ناقد مصرى آخر هو محمود عبد الوهاب في مقال له عنوانه 
ب«اللامعفول كيف ينيفي ان نفهمهيى( 12) ان مسرح اللامعفول مركب فسَّي معقد 
واختزال قكرى لنماذج فيْجَة سايقهة يحاول استقراء جذورها انطلاقا من الحكايات 
الشعبية القديمة. ثم يلص الى عرض موقفه من هذه الطاهرة المسرحية الحديثة 
الوافده إلينا من الغرب قيرى ان من خلال تساؤلاتها اللامعقوال ةق 


وتصويرها وضعية الانسان الماساوية في وجود اصم غير مفهوم لا يلبي 


رغباته ولا يأبسه به تصويرا فنبيها ثريا انما تبعث في الانسان الوعي 
ع 
بالعوامل التي تاسره وتحد من ارداته فيرضي بوفضعيته في اباء 





ومسوولية: ررحقا ان مسرح اللامعقول يهاجم بالاساس اليقينيات الثاب: 
في المجتمع لكنه يستهدى من وراء ذلك هز الرواكد لوضع الناسوجها لوجهة 


مع الحمائى المضية للموفف الانساشي وليحملهم بالتالي على هب ول 


الوضع البشرى. كما هو بكل غموضفه وعبيكثه وياياء وشرف ومسوّولية 
خصوصا وان غموض الوجود الانسائني لا جواب له وان الانسان مهما قيل عنه 


وحيد في عالم لا معقول» 

كذلك ‏ يبدى انور لوقا ترحيبه بالمذهب المسرحي الحديد معتبرا انه 
تجربة شرية لا بد من الافادة منها وتمثّلها وان عببرت عن شواغل وهم وم 
لا تلتقفي بالضروره بهمومنا الطرفية. وبدلك يتاتى لنا تعمهيىق 
تجريتنا ووصلهاءبركب الفكر في مرحلته المعاصرة» (13) 

كذلك عبر صلاح عبد الصبور عن شده اعجابه بالاتجاه المسرحطي 
الجديد واثنى بوجه خاص على واحد من ابرز ممثليه هو يونسكو معتبرا 


أن هذا الكاتب من اعلم من عرف المسرح من كتاب في جميع مراحطل 





(11) المرجع السابيق ص 47 
(12) مجلة الاداب السنه الرابعة عشرة 1966 كانون الثاني يساير ص 41 و ما بعدها 
(13) من مقدمة وضعها لترجمته رالشريط الاخيرهء المجلة العدد 76 افريل 1963. 
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تطلورة على الاطلاق. ويؤاخذ الدارسين لوسمهم الاتجاه المعني 
ب,,اللامعقول,وتحميلهم التسمية معنى مجافاة العقل مبينا اتنس ة 
ان عارض القوالب الفكرية الجاهزة فهو لا يعارض أصول الفكب لس ينل 
سا شيناكة وانئه يخضعع لما يسميه الكاتب«العقل العام»دون ان يضيف 
مزيدا| من الشرح لما يعنيه بالتسمية المذكورة. وكما يبدو ممطل د تح 
اللامعقول غير مناسب للاتجاه الجديد كدلك يعتبير مصطلح«العببث كم مخيبا للظن: 
#«لقد طلمت كلمة اللامعمول حين القاها بعض نقاد المسرح الحديث... انه 
ليس مسرحا لا معقولا بمعنى انه مجاق للعقل ولكن بمعنى انه مجاف للفوالب 
العقلية المسماة بالممشطق... ومن هنا فهو يخفع للعقل العام حتى كلمةٌ عبث 
تبدو مخيبة للظن من يستطييع ان يعبث في هذا العصر الذي نعي ش 


فيه حتى لو كان ذا نفس عابت ةهور( 14) 


2 المواقت ف المترددة في قبول الطليعة 

الى جائب المواوذف المعبرة صراحة عن ترحييها بالطليعة وتاييدهها 
الاخذ بمقوماتها فكرا وبناء تطالعنا مواقف اخرى تعبر عن الاعجاب نفسه 
بما حفقته الطليعهمن تطوير خطير للفن المسرحي الا انها 
تعبر في الأن ذاته عن احترازها في قبول هذا الاتجاه الجديد جملة مفيّقه بين 
الطليعة من حيث هي أسلوب مستحدث والطليعة من حيث إنها تعبر عن مفاهيبم 
اليس وعبثية الوجود داعية الى صرف النطر عن الوجه الثاني لأنه 
لا ينسجم وواقع المجتمع المصرى ولا يعكس همومه وشواغله 
والاهتمام بالجانب الاول وتمثئله على ان بيوظ ف اسلوب الطليعه لخدمه 
المجتمع ومعالجهة قضاياه الخطيرة. ومن المعلوم ان اول من قا ل 
بهذا الراى هو توفييق الحكيم. وسنتولى عرضه وتحليله بشيء 


من التقصيل لأهميته على أن نبين فيما يعد رأينا فيه وموقفنا مسنه 





(14) ديوان عبد الصبور المجلد 1 ص 701 


-م 3 


الي اتينا على تحليلها. 


يقابل الحكيم بادىء ذى بدء بين وظي فة الفن المسرحي التقليدى 
والفن الطليعي مفررا ان النمط الاول«يقوم على ابراز ما هو نايبت فلي 
الانسان مثل الحب والفيره والبغضاء والحسد والطمع في مجتمع 
شابت ابرازا نهائعيا وعلى أكمل وجه وآأخلد صورة»( 15). بينملا 
يعيد الفن الطليعي من وجهه الكاتب النظر في هذه المسلمات لان المجتمع 
لم بعد ثابتا ويخلص الحكيم الى تحديد مفهومه للاتجاه المسرحي 
الحديث المعني بدراستنا ووجه كَاتسيفيرة به في عدد من مسرحياته 
فيفرق بين ما يسميه ,,مسرح اللامعقول . وُمسرح العبث"معتبرا ان الاول يهم 
الشكل فيما يختص الثاني بالمضمون والشكل معا وانه ‏ اى الحكي لم - 
تأثر بالشكل دون المضمون الذي يتصل في مسرح العبث_من وجهة الكاتبء' 


بهموم وقضايا غير همومنا وقضايائًا ( 16). فية . _ لس ول 





(15) الطعام لكل فم المطبعة النمودجيه 1963 ص 171 

(16) يتعرض في حدييث أجراه معه الفرد فرج ( دليل المتفرج الدكي الى المسرح 
ص 173) الى ما يتفق فبه مع العبثيين ويبعده عنهم فيفول :رزانا أواقق 
العبثيينعلى تساوّل الانسان وصمت الكون وهذه حقيقة فائمة منذ الازل حقيعهة 
أن الكون صامت وان الانسان يلقى عليه اسكلهة من انا؟ ما المصير ؟ ما ات ؟ 
ما الحياة والموت ؟ ولا جواب والذي جدده العبثيون مي هذه القضية استنتاجهم 
ان الكون عبث لا معنى له.. وهذا نوع مزر من التسليم... اني اصع قدما 


' واحدة عندهم في حدود التكلل لا الفكر... واتفق معهم في صمت 
الكون ... اما اتخاذي شكلا فشاكلا لمن يتخد ونس ة: من. أتكان فوديا طتسححغ 
الشتجبمبرل.ًُةهتورحلة فطاره» وارحلة صيد* و الطعام لكل مم“وغيرها من 
مسرحياتي فلم يحفزني له الا ارادتي في ان اجوب ميدان 


ضر 


- 
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/رزاني اقصد عمدا استخدام كلمة.اللامعقوليلانها هي التي 
تعبسر عن موقفي واتجاهي وهي شليء آخر غير مسرح العبكث 
كما يسمى في الغرب... ان اللامعقول شيء والعيث شيء اخلير مس رح 
العبث يتعلق بالثكلل فقط بل ان فن العبث يبتدىء فعلا ويتبلع 


أصلا من المضمون من فكرة ان العالم عبث لينتهي الى الشكل الملاتلم 
لهذا المضمون اما في حالتي فان اللامعقول عندى هو وضع العالم المعقول 





في اطار اللامعقول ليعيشًا في اسره واحدة يوؤثر احدهما في الاخر»( 17) ويضيف 
في السياق نفله شارحا انه ما عمد الى انتهاح طري فة المز 

الجديدة في التاليف المسرحي الا بغية استنباط اشكاال مستحدلة 

وارتياد افاق فنئية متحررة من القوالب القديمة الجاهزة وحرصا على 

اثراء تجربتنا والاسهام في تطوير الفن المسرحي عندنا فيقول :,رواذا كنت 


ا قد اتجهت الى القوال ب الفنية الحديثة فذلك لاستنباط طريفتنا في تطويبر 


قوالبنا الفنية لا للدعوة الى اللامعمهول في ذاته وغيره من الاتجااهات 
بل لمجرد فتح نوافذ ليدخل الضوء ولكي لا نعمل في عزلةي( 18). 

ويعبر فيموفع آخر من معدمة/«يا طالع الشجرةهءعن فكرة شبيهعة 
بالسابقة اذ يصرح بائه لم يطرق هذا الميدان الجديد الا لاقتناعه بائه لن 
تتهياً لمسرحنا اسباب النضح والاكتمال الا بتوسيصع مجال تجربتنا وجعدلها 
تنفتح على تجارب أمم اخرى اكثر رسوخا مشا في الميدان المسرحي رورلو لا دواعي 
التسصسة بأن شكون كل اشؤاع اتفن المبرعسني ممثكلة لديشا وان مفستسم 
جميع ابواينا امام السبل والاساليب حتى يستطيع جيلنا ان يتحرك ويسهيمير 
لا يعوقله باب مغلق عن اختيار النوع الذي يوهله له استعذداده لو لا هذا 


الاعتبار لما رايت ضرورة فتح هذا الباب»6( 19) 





(17) الطعام لكل فم ص 171 


“سا (18) المرجع المذكور ص 176 عبر عن هذا الموقف كذلك في مجلة المسرح العدد الاول 


السنة الاولى يناير 1964 7 
(19) يا طالع الشجرة ص 19. 
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ويضيف الحكيم ميمجال تبرير ولوجبه مبيدان هذه التجربة الجديدة 
في الكتابة حجة اخرى هي ان بِذّور اللامعقول ما انفكت قائمة 
منذ هديم في الحكايات القديمة والموروث الشعبي العربي مستشهدا ببعض 
الاغغادنئليبي التي مازالت جارية على الالسنة في الاوساط الشعبية 
و منها بعض الامتلة في مقدمةرريا طالع الشجرة, ويستنتج الكاتب_اسيفادا 
الى دلك-ان الاشكال الطليعية الحديثة قد لا تكون في الحقيقة سوى عودة الى 
الاصل والى تقاليد لفها النسيان:زلا ينبفي ان يخدعنا اى قن 
حديث مهما شذ مطهره عن حقيقة أصله فقد تكون بذرته في صلب قن 
عتييق بعيد المدى ثم أخذت هذه البذرة تنمو خفية وتتكيف وتتطور وتنذام 
وتستيعط وتمرض وتصح وتفعف وتقوى حسب الظروف والبيئات والاجواء المحيطة 
متربطصة بفرصتها للظهور والحيافيف (20) 

واذا حاولنا فحص نظرية الحكيم بتمعن تبينا انها ليست بريكةٌ انما 
تتجه اساسا الس خصوم الطليعة الكثيرين وتندرج ضمن موقف دفاعي يتوخى 
الحيطة في مواجهة هولاء. وجه الحيطة ان بعض الكتاب والدارسيبن 
لم يجرؤا على التصريح باعجابهم بالطليعة وتبنيهم لاتجاهها البققاء ان يرموا 
بالرجعية من قبل المحافظخلين على الاتجاه الايديولوجي الرسسمسي والداعين 


الى جعل الادب عامة والمسرح خاصة هادفين موظفين في خدمة المجتمع. 





(20) المصدر نفسه ص 28 وقد جارى الحكيم في موقفالداعى إلى وجوب القفصل 

بين الطليعة من حيث هي اسلوب والطليعة من حيث هي مضمون عدد من الدارسين 

نذكر منهم علي سببل المثال هدى حبيشئة التي اعتبرت في مقال لها عنئوائه: 
ررالعبث اسلوب لا موضوع. ( مجلة رالمجلة . العدد 111 السنه العاشرة مارس 1966)ان 
الطليعة تعالج موضوعات قد لا تلتقي بهمومنا وشواغلنا حتما الا انه من المفيد 
فيما ترى ان نتمثل اساليبها وطرق التعبير المستحدئة فيها معقبه 

بقولها رران هذا المسرح لا يناهضة الا الرجعيون». 
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وقد فطن احد الدارسين وهو حنا عبود الى مادا ينطوى عليه موقف الحكيم 


من تردد ان وضعناه في سياق نظرية الكاتب المتصطلة بطبيعة الععملية 


العربية ملاحظا في مقال عنوانه «اللامعقول في مسرح الحكيمى ان الكاتب 


م 





يذهب من ناحية في بعاض مواضع كتاباته النقديةة الى انرا 
8 4 

العرب امه الوعي والمنطق العقلي والطاهر المحسوس غ) ويمبع ورد 

أمثئلة كتيبرة مستقاة من الموروث الحضارى والتقاقفي لتدعب مم 


رأييه ثم هو يتبنى ( في مقدمة ,الطعام لكل فم,ومقدمةهيا طالع الشجرة 





وؤرحلة الرييع والخري فا) موقفا نقيضا مفاده ان المداهب 
الطليعية الحديئة تستمد جذورها من اشكال فنبة قديمةكانت ساكدهة عند العرب 
وعند غيرهم من الشعوب مستندا لتدعيم رايه الى الموروث الثقافي العربي 
نفسه. ويتساءل الدارس كيف يمكن التوفييق بين هذين الموقفين وابيهما 
يلزم الكاتب وب يعيش وجهة نطره الحقيقية. ويحتم نقده مستنتجا ان الحكيم 
تورط وأوقلع كفكه افنق تناقاض مفضوح/من أجل بطاقة تبرير»“( 21)والمقصود 
بكلامه واضح هو ان الحكي م لجا الى الموروث الشعبي يبحث فيه 
عن جذور «اللامعقول,محاولة منه مفغالطة المثقفين والايهام بانه 


برىء من الانتساب الى دزعة عدمية 


ونضيف الى هذا اننا لا نجد في ما ألف الحكيم من مسرحيات موسومة 
بالنزعة الطليعية وفيما عدا مسرحيتبيه, : مصير صرصان و,الطعام لكل قميى 
المتأثرتين الى حد بالنزعة المعنية والملتزمتين التزاما باهنتا 
بقضايا ذّات طابعح إنسانلي ما يدعم وجهه نظره إد إن مسرحياته 
المعنية بالدرس في بحثنا تشحو بوجه عام منهج المسرحيات الفغريية 


المصنفة في عدلى ‏ المسرحيات الطليعية شكلا والى حد بعيد مضمونئا. 


وبصرف النظر عن هذه الملاحظات الخارجية الدالة بوضوح على عدم 





اتساق مواقف الحكيم وانتطامها في رؤية محددة المعالم منسج 


فموفقه دانته المقتطف من مقدمة «الطعام لكل فم)»#والستصطغ غسل 





(21) الحياة المسرحية عدد 6 خريف 1978 ص 68 


إل اط ا در ١‏ 


بطاهرة المسرح الجديد ان عالجناه من وجهة داخليه وجدند اه 
مفتعلا يداخللهة اللبس و الافطراب وذلك خاصة في تعريعه بين العبث 


واللامعقول. فاذا سلمنا بان المس رح العبشكي ينطلق من موقف 


عدمي ويعكسس موففا عدميا فلماذا يفضي حتما الى البحث عن شكلل 
ملائكم ؟ وما هو هذا الشكل الملائم؟فان كان معناه الجدة والابتكار 
- وهو ما يعنيه الكاتب يقينا ‏ فهل ابتدع كامو وسارتر والجم هط ال 
ان كليهما عبرا في بعض مولفاتهما المسرحية عن مفاهيم عدمهيتة 


شكلا جديدا ؟ كلا ثم ما الداعي لوظفع العالم المعفول في اطار اللامعقول؟ 


فهل البحث عن شكل جديد يقصد لذاته ولمجرد التجديد بعيدا عن كل معطى 
موضوعي وهل الشكل ترف او حلية يكسى بها المضمون اعسشاطا لا الجوا ب 
بالشفي قطعا. تجديد الشثقل هو وليد توتر الموضوع وستتكون لنا عودة 
الى هذه المسألة في الفصل الاخب مخ يخحكثاء: < و الششيفية اسن عه 5 


إليها هي ان الحكيم في موك فه من الطليعة ومن مسرحياته الموسومة بهلذه 


النزعة مفتعل بين التضارب قاده اليه حرصه على إظهار براءته. 


3 الموراغتف المعارضة للطليعة 





لكن حظيت الطليعة باعجاب قسم هام من الاوساط الثقافية في مصر فالموامفف 
المعبرة عن رفضها لها كانت أكشر انتشارا وآأسّد الحاحا. هذه المواقف 
تعكس وجهة الايديولوجيا الفائمة الداعية الى تأسيس ثفعافه هادفة ملتزمة 
والاسهام في تأسيس مجتمع تسوده مبادىء التعدم والعدالة والرافضه من بالسم 
الشعارات نفسها للطليعة باعتبارها نزعه عدمية تقود الى تفشغي 
مفاهيم التشاوم والبطالة. 

من الدارسين الذّين تبنوا هذا الموق اف عمر شاهين في مفال له عنوائه 
,الاسس الشنفسية لمسرح اللامعقول»تناول فيه بالدرس الطليعةهة بن وجهه نفسيهة 


مركزا على الاعراض المرضيية المجشسّمة في كلام الشخصيات الموسوم بالتفكك 
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والاضضلراب في نظرة لا تخلو من جده وعمق . ثم يخلصالوعرض موقفله مبلإنا 
ان هذه النزعة تقوض ايمان الانسان يكل ما تنبشني عليه حياته 
من قيم وتفضي بالمجتمع الى التصدع والانهيار وبناء على دلك قهي 
تتعارض وما يفتضيله بناء مجتمع الاشتراكية من ايمان بجدوى العمل 
وبقدرة الاستان على صنع سعادت ه ومما جاء في هذا الصدد قوله :وإراللامحعهفول 
يهدم القواعد والقوائين انه يزعزع ثقه الناس فلاماض ولا خاقضصشليرنل 
ولا مستقبل ولا خير ولا شر ولا امان ولاحتمية ولا مسنضش يق والنتيجة 
تكون انتشار القل تق والخوف . ان المجتمع الاشتراكي برقع دائما شعا ر 
اللنفقفة والفن للحياة. واللامعقول يرفع شعار اللفة لمجرد اللفة 
بل لمجرد الرئيين وبينما يدعو المجتمع الاشتراككلي الى تقوية النوازع 
الاجتماعية يدعو اللامعقول الى التفكك والاضطراب)؛( 22). 


وكتب عبد الرحمن بدوى مقالا عنوائه ركارثة اللامعقول:( 23) تناول فيه 
الطليعة بالدرس من وجهة فلسفية مركزا على طاهرة التناقض الموظفة 
في المسرحيات الطليعية الى حدودها القصوى. والتناقض من وجهة نظر الكاتب 
فبك قال به فريى من الفلاسفه الفدماء والمحدثين اذ اعتبروه مكونا من 
مكؤنات الاشياء في تركيبتها الداخلل ‏ ية وفي علاقة بعضها بيعص وهو 
الى هذا مبد تقوم عليه حياه الانسان وينبشنتي عليه سلوكلت تت هه 
ويترتب عن هذا المبد! إلغاء قائنون الهويه وائتفاء وجود حقيعة ما في 
الحياة وهو في نغرهة ما يدل عليه قول يونسكو التالي :ولا حادث ولا سحر 
خاصا يدهشني ولا تسلسل في الافكار قادر على ان يلزم انتباهي ولا شليء 
قادر على ان يبدو لي غير محتمل اكتر من غيره لان كل شيء قد سوى الى نفس 
المستوى وكل شيء أنزل الى عدم الاحتمال عامة في الكون نفسف. 
سس ب يو ا ل ان 


(22) مجلة المجلة السشه السايعة العدد 78 يونيو 1963 ص 23 
(23) مجلة المجلة العدد 7/5 مارس 1963. 
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كما يقود العول ببالمجو المذكور الى إبطال المعفاييس المكانيبة 
والزمائية وهذ !ا يَذْكّر من وجهه الدارس بشطحات الصوفية القائكلهيمن 


ب رزطي المكان والزمان» فيكون الواحد في تنه مختلعة واأمكتت سه 


متباينئة في لحظة واحدة. ويلخص الدارس موقفه قاعكقلا إن الطليعه 


القصوى الى القضاء على الشخصية وعلى اللضفة وعلى القيم الانسائية 
من الاساس ويصيح الانسان مساويا للجماد والوجود مرادفا للعدم . 

ومن اشد الدارسين نفورا من الطليعة وتحاملا عليها محمد مندور اذ اعتيرها 
مطهرا من مظاهر انهيار العيم وتردّى الانسان في أوحال العدمية متنبكئثقا 
بأنه لن يكتب لها النجاح ولا الدوام وانها لن تلبث ان تنحسر ويتراجع 
مدها لانها نقيض التقدم ونقيض الحياة. ومما جاء في معطرض 
تحليله لهذه النزعة الجديدة في كتابه في المسرح المصرى المعاصصر»ص(83) 
قوله :ذجاء انصار اللامعفئول ليشوهوا معالم المسرح كله زاعمين ان من 
واجب الفن ‏ نزولا على التطور المحزن الذي نزل بالبشر ‏ ان يقدم 
للناس صورا مفككة غير مفهومة ولا فابلة للفهم كمرآة للحياه التي يحيونها 
اليوم فعلا ولكن هذه الموجة اليائعكلسلسة المتمردة على الحياة والمسنضشق 
لن تلبث ان تتقلمدصة 

ويؤكد في موضع آخر على هذه المعاني فيعتبر الطليعة مرضا عصريا 
يهدد حياتنا ويوشك ان ينزل بها كارثئة ان لم يفاومها النقاد ويحولوا دون 


لها في ظل شعارات زاعكلفة مضللة :زاوقد لاحظت لسوء الحظ اننا مشْذ ان اخدنا 
نشاهد المسرحيات الصادرة عن مرض الباس الذي تعشى في السنوات الاخهييرة 


عند بعض كتكاب الغرب اللامعقوليين وتورتهم اليائكسه على الحي اه 
واصول الفن المعبرة عنها سادت حركة التاليف المسرحي في بلادزنا 


موجمدسبة ممائلة تتنكر في كثير من الاثواب المصلله كنوب 
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الفولكلور الشعبي والاصالة المحلية ( 24) في الشكل والمضمون على 
السواء واخشيى ان تزداد تلك الموجة اتساعا مالم ذ 


لها بالمرصاد لنرد للادب والفن عامة والادب المسرحي خاصه الى وظيفته 





الاجتماعية والانسانية السليمة 6( 25) 


للطليعة كما فهمها بعض كتاب جيله معتبرا ان هذه النزعة وليدة واقع 


غير واقعشن ا وتعبر عن هموم “قير همومنا وان مسرحنا لن يجيشئني 


ما معيارها ؟ وما ضوابطها ؟ هولاء الذين يتحدتٌُون عن الطليعة والتجريبية 
هل سألوا انفسهم مرة طليعية وتجريبية بالنسبة الى ماذا ؟ ومن ؟ بالنسبه 
الى وافع المسرح في بلدان اوروبا الغربيية ام بالنسبة الى واقعمح 
مسرحنا المصرى ثم اليست محاولة ربط رسالة المصرى بعجل ةق 


المسرح المصرى؟ فرق يعيد بين التجريبية او الطليعية المنبئعة 
من واق ٠.‏ 1 في ظروفنا | .. جب 1 عن 1 6 ] 7 ٠.6.‏ : له | حركت ٠.‏ 1 ][ ب 7 


كموجات العهبث واللامعقول»( 6). 


ويطالعنا موقف لفؤاد دوارة من الطليعة عرضا في سياق تقولسمهمهة 


النزعة مما جرد ادب-ه من الصدق والوضوح واضفقفيى عليه مسحطة 


من القموض:والتشاوو ع القدا سن حول السس سي يد يح ع يبيد ان من : 





(24) لعله يقصد شوقي عبد الحكيم وتوفيق الحكيم 
“(25),«اللامعقول تمرد ياكس على الحياذي مجلة ,الكاتب, العدد 24 السسنة 
الشال لكلة مارس 1963 كما ردد الافكار نفسها في مقال اخر له عشنوانه 
.المسرح في عهد الثورة حاضره ومستقبله» مجلة ,رالمجلةى,العدد 91 السنه الثامنه 
يولية 1964. 

(26) حوار في المسرح ص 72 


ر كان من الممكن ان تكون لمسرحيات توقي عبد الحكيم كشفيقهة 
ومتولي * و «المستخبيبوملك عجوز" قيمة فنية عالية لو لم يصب 
المؤلق بدا*ء بيكت ويونسكو فيج رد ادبنا من أعمق خصاعغصه وهلي 
المصطدق والبساطة والوضوح ليقدمه لنشا في مرمعهة من ادب 
العببثك واللامعقول*( 7). 

اما رجاء النقاش فهو يعيب على كتاب بلده انسياقهم وراء تيارات 
العبث الواردة وتقليدهم لها عن غير وعي وتيصر قجاو اديبهس م 
سقيما باهتا غير صادق ولا معبر عن هموم المجتمع الصقيقبقة. 


ومما جاء في معرض حديثه عن هذا الموضوع قوله : رر مسرحنا في 





ل 
بحاجة عمياقة الى ترسيخ قواعد الفن المسرحي وخلق تراث كبيير 
لهذا الفن مبل ان بينساق وراء تيارات جديدة ظهرت في بيكات لها ظروفها 
الخاصة ولها ترائها المسرحي الهقديم العريض ولن نكسب شيكٌلا 
من وراء ما أسميسه الموضات الفنية التي تغرينا تكليا دون ان تكون 
تعبير| حهيقيا عن واقعنا. هذا هو السبب في قشل كل الم حاولات 


التي ظعصرت عندنا تقليدا لمدرسة اللامعقول وتاثرا بهاء( 28) 


يتضح لنا من خلال استعراضنا المجهّل لأهم موااوهف الكتاب والدارسين 
في مصر من الاتجاه الطليعي الوافد ان أكثر هؤلاء أبدوا رفضهم له ومعارضتهم 
لمنطلقاته الفكرية القاءعكمة على الايمان بانئنتفاء معنى الحياة وعدم جدوى 
العمل. وقد كان لهذه المواقف تآئير بين في معالجه الدارسين للمسرحياا ت 
اللصرية الموسومهة بالنزعة الطليعية وفي تفويمهم لها. ولا يتسسع 
المقام للوقوى على جميع وجوه هذا التاثير. كفانا الاشارة الى انهم 
حمّلوا في كتير من الاحيان المسرحيات المعنية معائني تتفق والوجههالايدبولوجية 
الساقفيدة واوؤلوها وفق القيم المؤسسة لاختبارات مصر السياسي 


القائكمة. وقد تعرضنا الى بعض مظاهر ذلك ولا نرى جاعدة.ين اماوججححتة 








(27) المجلة عدد 94 اكتوبر 1964 
(28) مقعد صغير امام الستار ص 108 


| 


مزريد من الأممنتلة حرصا على تجنب الاسهاب. كما كان لهده المواقف 
وجه آخر من التاثئيلر وهو اننا لا نجد من الكتاب في مصر من تبنسى 
الطلب لطليعة كما عرفت في الفرب وإن اطهر يعضه م اعجايهعل_ م 
بها عوقد توخوا احد الموففين التاليين : 


اما انهم ابدوا فهمهم للطليعة على غير وجهها المعروف في الشقرب 
اتقاء تحامل النقاد عليهم وهو موقاف عبد الصبور. 
اق انهم عمدوا_ كما فعل الحكيمم. الى الفصل ببن المضمون والشكل 


ع 
وتظاهررابانهم تاثروا بالمطهر الثاني وصرفوا النظر عن المظهر الاول. 


4 بحل الطلبعهة من الانشاج المسرحي في مصيرنل 

ان ما اشير من جدل حول الطليعة وردود قعل متحمسة مشاهضة في معظمها 
للاتجاه الجديد لتضمئه معاني لا تساير الاتجاه الرسسمي الداعي 
الى تأسيس ثقافة ملترمسة تخدم المجتمع وتناضل من اجل النعوض 
بالانسان وبئناء دولة منيعة قائكمه على مبادىء التقدم والاشتراكيه لم 
يحل دون انتشار هذا الاتجاه على نطاق واسع وتاآثر عدد كبير معن 
الكتاب المسرحيين في مصر به دنسب متفاوتة ووجوه مختلفة وان نفوا جميعا 


انتسابهم الى الطليعة كما عرفت في الغرب وأنكروا تاثرهم بها الا ممن 


بعص جوانبها الشكلية. ولنا في شهادة بعض الدارسين اضافة الى ما كنا سقناه 
من شهادات في الفصل الاول من بحثنا مايدعم ما نذهب اليه من انتشغالر 


التائر بهذه النزعة على مدى وا.بسع. من ذلك ما قاله فؤاد دواره في 
3 و 1964 :ررلقد لاحقضت في شيء غير قليل من القلق ان الاتجاه العشني 


الذى 





معارضة النقاد لاتجاهاتها الفكريه والفنية كان لها اقوى الاثر بد 


وصور مختلفة في عدد غير و قلبل من المسرحيات المصرية التي قلدمت في الموسم 
الساب ق. منها على سبيل المشال :نرياطالع الشجرةك واالفراذي]ه 
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وارحلة خارح السورد لرشاكد رشدى وُشفيقة ومتولئ"' والمستجني" لشوومعي 
5 
عبد الحكيم. مع انهم رفضوا باصرار هذا التاتلتلر؟( 29). 
ويقسم رجاء النعاش في كتابه,مقعد صغير امام السئار »المسرح المصرى 
في الستبنات الى اتجاهات ركيسية ثلاث هي : الاتجاه الواقعي والاتجاه 


الفلسفي واتجاه اللامعقول موضحا ان الفواصل بين هده الاتجاههات 


ضكيلة وانة منال صعب التفرييق بينها تفري قا حاسما اذ إنها 
غالبا ماتتعايش.في مؤلفات كاتب واحد واحيانا في تالبفى واحد. 


وقد جاء في سياق حديكه عن ذلك قوله :رهذا التعسيم تقرييبي الى ايعد 


الحدود اد هي ليست منفصطله عن بعضها فكثيرا ما تتاتر هذه الاتجاهات 
بعضها ببعض بل كتيرا ما تتعايش في اعمال كاتب واحد وحتى في مؤولف 
واحد» ( 30) ويشير في معرض حديثه عن اتجاه. اللامعقول الى انه اتشلر 
في كثير من الكتابرولم يسلم منه حتى الكبار منهم»( 31). 


لفد اصاب الدارس الى ابعد حد عندما نبّه الى صعوية القصط تل 
بين الاتجاهات المسرحية الثلاث المذكورة ورسم الحدود بينها لتداخدلها 
عند الكاتب الواحد وفي المؤلتف الواحد. وهو امر لا ييشر مهمه 
الدارس الحريص على تعرف مواطن التائر باتّجاه ما وحصر وجوهه بدقة. 
فلكن كانت بعض المسرحيات منها المعنئية بدراستنا بيئة التائثر بالطليعه 
فائنا نحار في تعرف وجوه التالر بها في مسرحيات اخرى كثيسدمدمددتغغرة 

وسنحاول الوقوف على بعض مواطن التاثتر بالظاهرة ووجوهه من خلال 
مسرحيات مصرية شهيره حتى نبين مدى انتشار الطاهره متوخين الايجمانز 


والتركييز على الاهم. 


(29) تجارب مسرح الجيب في موسمين المجله العدد 94 اكتوبر 1964 
(30) مقعد صغير امام الستار ص 168 
(31) المرجع السابق ص 208 
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اننا لا نرى لمعالم الطليعه اثرا في مسرحيات عدد من الكتاب المعروفين 
مثل عبد الرحمن الشرقاوى ونجي ب سرور ولطفي الخولي. قصقهقط ولاء 
اسنتحوا في كتاباتهم المسرحية اتجاها سياسيا واجتماعيا واضح المعالم 
وتوخوا اساليب وطرق بشاء تتقاوت نسبة الجدةٌ والطرافه فيها من 


كاتب الى اخر. 


الا اننا نجد فريقا آخر من الكتاب المسرحي ين اشتهروا اشتهار الكتاب 
المذكورين سابقا بانئتهاج اتجاه اجتماعي وسياس ي وافعي في كتايتهم 
وتأشروا مع ذلك على نحو قا بالنزعة الطليعية فكرااو بشاءاو قكلرا 
وبناء معا. من هؤلاء نذكر نعمان عاشور. فمنالمعروف ان هذا الكاتب 
المسرحي الخطير اهتم في مسرحياته جميعا بالصراع الطبكقي في مصر ورككزنز 
على المظاهر الاجتماعية الموروئلة من العهد السابق في تناقضهعا 
مع ما طراً على الاوضاع من تحولات جذرية. ومع دلك فالمتثبت في مسرحيات 
الكاتب المذكور بلاحظ بعض وشائح القرابة مع الطليعة وأول مظاهر هده الوشاكح 
انتفاء العقدة من مسرحياته التى تعرض اشخاصا يحملون من تناقضاتهم الذاتيه 
وتناقضاتهم الموضوعية مع الاخرين ومع الوضع القاكم ما يجعل التصادم حتمية 
لا مفر منها. وينئشا عن تراكم الصراع حو عِرِيْ منوع النغمات بالم الايحاء(32). 
ولئن كانهذا التصادم ولبيد روى اجتماعيه ونفسية وايديولوجية متبائية فما 
يلفتنا ان بعض مسرحياته خاصطة منهارسر الكون.وّبلاد بره“ تخترقها نزعه 


تشاومية تعكس أزمة الثقه المتحكمة في الكاتب والتي تبيلع حد اليباس 





(32) من الشاكع ان نعمان عاشور تأئثر في تأليفه المسرحي بالكاتب 
الروسي المعروف تشيكوف ويؤكد الكاتب نفسه هذا التأكشر في مواضع 
مختلفة من ترجمته الداتيةررالمسرح حياتيلء» عند حديتته 
عن قفراءتله المسرحب : ولما كان تشيكوف احد الكتااب المسرحبين 
الرواد المؤثريس في الاتجاه الطليعي أمكن القول إن عاق ورا 
ينتسب الى الطليعة عن طريقفير مبالشر. 
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المطللس يق من امكانئنية تغير ما جبل عليه سلوك الانسان مسن غباء 
وأشرة. ويتخد العدم وجه الكوميديا فاذ]ا يكل شيء يبدو غيلغيرل 
الانسان ان يعيش حالة استلاب نقسية واجتماعية دائمة,ولنا في راى 

عباس صالح في مسرحيات عاشور ما يدعم ماذهينئا اليه. فيبعد ان يشيبطتغيرل 
في معدمة له وضعها ل ,بلاق برة.( 33) الى النزعه العدميية التي سعهعت 
الى معشقلم الانتاج المسرحي المصرى حتى كادت تصبح النزعة 
الساكدة فيه يحدد مفظاهر هذه النزعة عند عاشور واسما اياها بالبعدمية 
الاجتماعية, فيمفول :زرالموقف العبكتلي الذي ينطليق من المجال الماوراكي 
يهبط في المسرحية ( يقصد,بلاد بره»م) الى المجال الاجتماعي في شكل فلسفسه 
اجتماعية عدمية لا تتعامل مع الانسان من حيث هو غريب وفحية للعبث 
بل تتخطى ذلىق الى الطبيعة الانسائنية فتجرّدها من كل قيمة وتصبح كتلة 
من الشهوات لا سبيل الى تقويمها ويصبح الشقاء فضاء أزليا يحكمها الى 


الأبدى( 34). 


واذا انتعلنا الى سعد الدين وهبه وهو من الكتاب الذين اشتهروا كذلك 
باتجاههم الاجتماعي في التاليفذف المسرحي لاحظنا معالم الطليعة 
اظهر في انتاجه المسرحيء,من هذه المعالم اضافة الى خلو مسرحياته 
بوجه عام من «الفعليبالمفهوم التقلييدى للكلمة توفر العنصر الاسطورى 
فيها.وقد كنا ابرز نا مدى اهمية هذا العنصر في الانتاج المسرحن الموسس وم 
بالطليعي. ميزه هذا العنصر عنده ان الشخصية في جميع سصسرحياتئته 
تفريبا تلح في البحث عن حلقة مخكقودة ويتجلى لها مي الشهاية عبث سلوكىها 


ولا جدوى ما تسعى الى تحقيقه وتلح في طلبة. 





(33) مسرح نعمان عاشور ‏ الفاهرة ‏ الهيكة المصريه العامه للكتاب 1976 ص352-333 
(34) المصدر المذكور ص 345 


عفي,ركوبرى الناموسيتطالعنا شخصيات تنتتظضدر كل واحدة منها 
عوةة عاعتاس سب او قأفسل في تعقيسيق امدية ميوت يها زيط حول 
الانتظار ويتضخم الامل ولا يتحقق هذا كمالا يعود ذاك ويتضح في نهاية 
المطاف أن حياة الشخصية تفوم عللى فراغ وتدور حول فر اغ. .نسب لمع 
ضجي حا وصخبيا ونشاهد حركة متوترة وهياجا ولا يلبث كل ذلك 


ان يلفه الصمت ويعود كل شيء الى هدوء شسبيه يهدوء الاموات. 


وفي مسرحة,رسكه السلامةع( 1963) يضلٌ جمع من المسافرين كانوا يركبون 
حافل ٠ه‏ الطريق وتتيعون في الصحراء حتى اوشّك زادهم ان ينفذ 
واشرفوا على الهلاك. وينبرئلق الامل في النجاة عندما يحل بالمكان 
ساكق يقود عربية غاز فيها مفعد واحد خال يجوار الساكق . ويراود كلل 
شخص الامل في أن يكون المكان من حقظله ويبداً تسابيق حاد بين المسافرين 
طمعا في الفوز بالمفعد وفي النجاة. ينكشف من خلال هذا التسابق ما تنطو ي 
عليه أنفسهم من أقتكزة وتحلل من القيم الاخلاقية ولكن سرعان ما يتبدد 
الامل عندما يَقَدم احدالاشخ اص على إحراق العربة. وهكذا يبدو الامل سرابا 
خادها وبؤقا خليا وكيدوى: الشحمية في بوسها" الفسي و اتوجودى يحوي سن 
جراخ مرحع: 

ويتجلر ى العنصر الاسطورى في«بير السلم»( 1965) في كل مداه. فالشخصية 
تقد ية في المسرحية رجل مشلول أبكم اسمه الشبراوى يبسط طله على 


احداث المسرحية من بدايتها الى نهايتها. بعص الاشخاص لا يرغبون في عودته مُعافّى 





حسيّة انتقامه منهم اذ نهبوا تثروته وبددوها إشباعا لشهواتهم 
ومن شخوص المسرحسية من بيأمل في شفاءكهة واستكنافقَله نشاش ‏ د دة 
موفور الصحة لينتقم من هؤّلاء الذين عاثوا فسادا ويثار لشفسه منهطمم. 
وما إن تشارف المسرحية النهاية ونقترب من ساعة الحساب حتى نكتكتلف 


يكون هذا الشخص الفاك ب الحاضر الميت الحي؟ يمكن ان نرى فيه 
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صورهة الاله المختفي الفني ترك العالم لشانه فريسة 
لاطماع الطامعين ونصهصب الشاهبين ويمكن ان يكون تجسيما لصوت الضمير 
المشلول العاجز عن الحركة في عالم استبدت به الاهواء وتحكلم فيه 
الشر ولم يعد لقيم الخير فيه محل . ويمكن ان شرى فيه روح الشعع ب 
القاعد المفلول بعد ان سلبته فقفلة من اللصوص حريتهة وإرادتل آ لة. 
كما يمكن ان نجد فيه غير ذلك من المعائي ما دامغير موجود وما دام 


حضوره لا يتعدى ما يرسمه له خيال الشخصيات من صور. ( 35) 


رشاد رشدى يعد كذلك من الكتاب الذين عرفوا باتجاههم الوادلععي 
واتخاذهم من الموضوعات الاجتماعية مادة لمسرحياتهم ومع ذلك لانعدم قي 
مسرحياته خاصة منهاءرحلة خارج السور" 1964 و“خيال الصطصل »1966 مطاهرل 
تذكّرنا بالاسلوب الطليعي في التأليفذف المسرحي. فالكاتب يعرض في 
المسرحيتين المدكورتين افعالا لا محل للعقدة فيها او هو إن شكئنا الدقة 
يقدم مجموعة من العمد تتشابك فيما بينها او تتقابل او تت وازى. 
هو لا يختار كما جرت به العادة في الاسا ب ليب التقليدية خطا واحدا تتركز 
فيه الاحداث وتتصاعد الأزرمة الى نهايتها المحتومة انما يتوخظغدتغى 
طريقة التركيب اذ يعرض مستويات متعددة للتجربة الواحدة في وقتواحد 
وفضاء مسرحي واحد وهذه الطريقة تثُرى من التجربة فضاءها وتفسح مجالها. 
ان مسرحياته في بنائكها شبيهة بمعزوفة موسيقية متنوعة التقماتب 
موزعة الابيقاع. 

الى هذا لكن كانت تصرفات الشخصيات تستجي ب لدواهفلع نفسية معينة 
وكان لها ما يبررها موضوعيا فاننا لا نعدم شخصيات تتص رف تصرف المعتوهين 
والمرضى العصابيين ومنفصمي الشخصية على نحو يذكرنا يتصطرف 
الشخصيات في المسرحيات الطليعية فمحاسن في رحلة خارح السور تضعك 


(35) يمول على راعي متحدثا عن افتتان الكتاب المسرحيين المصريين بشخصية فودو, 

رريبدو أن في انتظار فودو فتنت كتابالمسرح العرب فوقع كثير منهم في غرامها 
وافادوا منها امادة جمة اما مباشرة او بطريق غبر مباشرة2|المسرح في الوطلن 
العربي ص 030. 
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وتبكلي في أن دون سبب وافح وكريمة في المسرحية ذاتها تتيول 
حول العالم وهي لم تغادر مكائنها وزكلية تختلط في ذهنها المساقفات 
الزمنية فتطل مترددة طوال المسرحية بين الماضي والحاضر بين الواقع 
والوهم. وكثيرا ما يتجسم اللاتواهصل بطرى تقترب من الصطرق المتوخاة 
في المسرح الطليعي فنشاهد شخصيات تتحادث لكن لا تتفاهم ولا يلتقي كلام إحداها 
بكلام الاخرى,كل واحدة منغفلقفة في عالمها الخاص لا تفهم غيرها ولا بيفهمها 


غيرها كما تكثر فواصل الصمت المحمّلة بشحنة انفعالية حادة. 


ويبدو ان الفرد فرج تأثر بالطليعة في مسرحيتين من مسرحياته على 
الأاقتل وهما,الزير سالم»ه» وعلي جناح التبريزى"“ يتجلى اللتاكلطشترل 
في المسرحية الاوليى على صعيد البناء وان اكتست مسحة تجريديه 
واضحة تقزيها الى حد مما مما يعرف بالمسرح الذهني. وابرزما تتميز به 
في مستوى البناء تحطيمها الوحدة الزمانية وجعلها الحاضصر يلتقي 
بالماضي والمستقبل في فسحة فضاكية واحدة. ويفضي ذلك 
حتما الى تحظم وحدة المكان والحدث فيها . ولها من هذه الوجهة اكشغسليرل 
من موطن شسبه معل«ديا طاليع الشجرةه. 

اما في المسرحية الثانية فوجه التاثر بخص المدى الاسطورى مثنها. 
ذلك ان الشخصية الرعئيسية ,على التبريزىءفيها تغدذو أملها في الثراء 
بأوهام كثيرة مشطة لا تلبثشهذه الاوهام ان تستبد بصاحبهصا وتطفى 
على حياته من كل امطارها ولكن سرعان ما يتبدد الامل ويحل محله 
الالم عندما يتضح للشخصية ان ما تسعهى الى تحميقه لا يتعدى حدود ما صنعه 
لها خيالها من اوهام براقة. 

ويمكن ان نذكر ضمن الكتاب المسرحيين الذين تاشروا ان قلي بلا 
او كثيرا بالنزعة الحديدة علي سالم. ولعل اكثر مسرحياته تاثرا بها 


برالبوفليهة» التي تلتقي بمسرحية الدرس في مواطن شبه عدة خاصة على صعيد 
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الشكل اذ يتعير موقف الشخصيتين المضمنتين في مسرحية 
علي سالم المذكورة من النقياض الى النقيض بين بدابة المسرحية 

ونهايتها ويحل موققف إحدى الشخصيتين محل الشخصية الاخرى الا ان تغفير 

الموقف الجذرى في مسرحية على سالم يستند الى أرضية اجتماعية 

سياسية فيما يستند في مسرحية يونسكو الى أرضية وجودية. 

لقد اقتصرنا في محاولتنا تعرف مدى تآثر كتاب مصر بالطليعة 

على امخلة وافحة” متجتبين التعرق آلن. التفا مي سل ولعل بح سنا 
متقصهيا يتناول هذا الموضوع يكشلف أن للطليعة المسرحية 
تأثيرا بينا في كتاب المسرح المصريين مع تباين في وجوه هذا 


1 وعدت في.مدداه. 
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الفصل الثاني : محاولة نائدية للمسرح الطليعي في مصنل 
1 الطليعة ا عية ببن التنليد والطرافة 


رابنا ان الاتجاه الطليعي حظي باهتمام واسع النطاق لدى المهتمين 
بالمس رح في مصر بصرف النقر عن مضمون مواقفههولاء منها. كمسا 
كان له صدى كبير في الاذئاج المسرحي المصرى بلع مداه في منتصف 
الستينات وإن انكر الكتاب تبنيهم له وانئتسابيهم اليه. وينبععكث 
امامنا سؤال في مجال تقويم الظاهرة وما فيمة المسرحيات المدروسة 
وما حطها من الطرافة ؟ اى هل كانت تقليدا لنمط المسرح الطليعي 
كما عرف في الغرب ام انها اختصت بسمات تتمينز بها عنه وتنفرد بها دونه؟ 
فما هي هذه السمات المميزة ان كانت على حظ من الطرافة وما نصيبها 
من التوفي يق ان كانت تقليدا ؟. 
قد يسالنا سائعل معترضا : انشا وسمنا المسرحيات المدروسة 
بالطليعية بمقتضى افتراض مفاده ان هذه المسرحيات تحتذى اسالي ب 
مسرحيات غربية وتلتقي بها في خصائصها الاساسية فان كانت لهطلطلا 
اى للمسرحياتات المصرية سمات مميزة انتفت التسمية ولم يعد لها مبرر 
ووجب استبدالها بتسمسية أخرى تناسبها. ردك على هذا الاعتراض هو التالي: 
كما يمكن لسائككلر النزعات الادبية الاخرى ‏ ان تهاجر الى مواطن اخللرى 
بعيدة عن مظائها وتكتسب بحكم هدا الانتفال واختلاف الطروف الموضوعية الحافة بها 
عل ملامات البيئة الجديدة وتتلون بلونها دون ان تفقد 
السمات الاصلية المميزة لها. من ثم فمن الطبيعي والجاكئز ان نتشاول مطاهر 
تكيت ف الطليعة في التربة الجديدة ال-د بتي حلت بها ونتعرف 
مدى تاصلها في هذه التربة. 
الى هذا قد نسآل على اى اساس تقوم الطليعة من وجهة فنية مادامت_كما 


وضحنا لا تخضع لقوالب الفن المسرحي الموروثة ولا تستجي ب بوجه علام 


ل حي د 0 


لاحكامه ومن ثم تبطليل المقايييس المعروفة التي في ضوعكها 
يقوم الاثر المسرحي. 
لا شك في أنه من الخطاً القول بأن المسر<يات الطليعية لا تتفاوت من 
حيث قيمتها وهذا يصطدق على المسرحيات الغربية مثلما يصدق على 
المسرحيات الطليعية في مصر. فمن المسرحيات ما يعَدَ جِيِّدا ومنها ما يِعَدْ 
اقل جودة او رديئنا . لكن الى اى المقاييس تستند لتهويم مسرحية 
بعد نفينا امكانية تطبي يق المقاييس النقدية التقليدية 
عليها ؟ ببدو ان ليس من مفياس لتقويم هذا النمط من المسرح سوى مدى 
احكام هيكلها . لكن ما الهيك ل؟ لا يمدنا من قال بهذا الممبد] (36) 
بمنهج تطبيقي نستخدمه لتقويم المسرحية. فاذا اعتبرنا ان الفرافير 
ناجحة الى ابعد حد لانها محكمة البناء تستجيب لهيكل متماسك 
وراية عمبيقة متسقة. فلماذا لا نعترف لمسرحيات محفوظ بالقيمة 
ذاتها والحال انها متماسكلة ايضا ؟ في تقديرنا لا يوفر لنا مقهقوم 
الهيكل اداة صالحة لتقويم المسرحية وان امكن استعماله لشرحها. 
ولا ادل على افتقارنا الى مقاييس مضبوطة تصلح لتقويم المسرحيات الطليعية 
من اخت لاف النقاد في فهم المسرحية وتقويمها ودهابهم في ذلك كل 
مدذهب. فلكن كان النقاد مجمعبن على إاعتبار«الفرافبر مسرحية 
ذات مستوى جيد فليس تقويمهم للمسرحيتين الاخريين المدروستين للكاتب 
نفسه على هذا القدر من الاجماع إن عاب بعضه م تفكك وحدتهما وعدم 
انتظامهما في رواية متسقة متجانسة الاجزاء. كما يواجهنا بالنسبة 
الىريا طلع الشجرة, قد رَوَفِيرُ من التعليقات تنحو وجهات مختلقة وفي 
كثير من الاحيان متضاربة في فهم المسرحية وتقويمها. ما يهمنا 
التاكيد عليه هو انه لا تتوفر لدينا مهم تحن ابوفرسة 'عدكم ب انيطتهنا 


المسرحية وليس لنا من طريعة اخرى نعتمدها سوى تجربتها الذاتية . 





,- (36) نذكر من هؤلاء مارتن اسلن في كتابه١.ما‏ بعد العبث» ص 268 


وسنتولى تعويم كل واحدة من المسرحيات سا او كل مجموءكعة 
منها ذات خصا كص متشابهه جدا_على حده. 

من المسرحيات الطليعية ما نعده تقليدا باهتا لنماذح مسرحية 
طليعيسه غربية ونقصد بالتقليد الباهت انها لم تصدر عن تمثلل 
عميسسق للطليعه ولم تكن وليدة تجرية حقيهية ومعاناة صادقة 
مما يفقدها او يكاد يفقدها كل فيمة فنية .الى هذا الصنف ندرج 
مسرحيات محفوط واك كر مسرحيات الحكي م المعنية بدراستنا. وان توفرت 
في مسرحيات كلا الكاتب تبسين مفومات الاتجاه الجديد كما وضحنا في بهثنا. 


5 : : 0 ز 
ولعل اهم ما يؤاخذ به محفوط في مسرحياته أنه يُجِرى على لسل ان 





شخصياته حوارا يفتقد في كثير من الاحيان الحيوي 
اد يضمن ل رموز! وافضحة الدلاالة تكاد تنطق بما يقصد الكاتب 
تأديته من مفاهيم فلسقية. فيما يتطلب الحوار في هذا التمط 
من المسرح ونعنشي النمط الطليعي التلميح لا التصريح وتوحّي العفويه 
في إجراء الحوار. 
وفيما يخص الحكيم يعاب عليه بوجه عام التصتيع وتكليف 
النص المسرحيٌ مالا داعي لتكليفه به وما لا تقتضليه ضرورة فنية 
حتى ليداخلنا شعور بان الكاتب يبحث عن التجديد لمجرد التجديد 
ولمسايرة الاساليب الحديتة. فلقد اشرنا الى انه فرص على 
شخصياتله في«الزوم ما لا يلزم, ان تنطيق بحرف واحد في لوحة اوالى 
وبكلمتين في اللوحة الثانية وبثلاث كلم ان في اللوحة الثالثة. 
من انه يخلو من افتعال. ذلك أنْ إلزام الكاتب نفسه بالقيود اللفوية 
المذكورة يجرّه ا محالة الى التعسيف على الحوار والاخلال بالجانب 


الفني فيه. لا شك في ان التولييد بمختلف انواعه يعد مفوما من اهم 


يو 
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مقومات الطليعة ومن اهم الخصاتكقكص الممبزة لها اذ انتهت يله الى حدوده 
القصوى جاعلة مشنه احدى الدعامات الاساسية التي يقوم عليها الل حك 
الا اننا نت كبن !فخ أن الحكيلم تمثل مقتضيات هذا الحواروما يتطلبه 
من تنويع يففقي على التجريبية الذاتية المنعكس ‏ ة في المسرحية 
عمقا وثراء. 

وليست ررحلة صيدكى ياوافن فل من المسرحية السابقة وان احتوت 
تجربة تختلف عنها اختلافا بِيِنَا . فلقد لفتنا النتصطر الى ما يجمعها 
بمسرحية بيكت ,الشريط الاخير» من وجوه شبه على صعيد ما 'تعبر عنه 
كل منهما من مفاهيم وجودية لكن شتان بين المسرحيتبن من حيث المستوى 
الفني. فبينما تبلغ الثانية شأوا بعيدا في العميق وثراء التجربة 
لا تكاد تتعدى الاولى حدود تجربة باهتة ضعي فة قصيرة النفس. 

اما مسرحية,ياطالع الشجرة» فلقد لقيت صدى بعيد المدى عند ظهورهها 
ان كتبت حولها دراسات كثيمرة يصعب حصرها رحب اكثر اصحابها بها وابدوا 
اعجابيبهمم بما تتمين به من خمالس ص اسلوبية تجعل مذها 
.فيما يرون تجرية راعئيددة في المسرح العربي تفتح له افاقا لم يتهياً 
له ارتيادها بعد. ولعلنا لا نخاللف الدارسين رايهم في أن المسرحية 
بعض الاهتمام . لكننا مع ذلك لسنا على يقينمنأنها ترقى الى مستلوى 
رفيع صس حيث القيمة الفنية. ولا يسعنا ازاء ما يغل ب على يعص 
المواطن فيها من ضع ف الا ان شبدى احترازنا فيما بخص الحكم بجودتها 
الفنية وصدق ما تعبر عنه من تجربة ذاتية. ذلك أنا إن امعنا فيهصا 
النطر وتفحصناها من وجهة داخللية دون التفيد بالأحكام المسّقة تبيّّنا 
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جانب الافتعال في تأليف الحوار ويلتقفي هذا العيب بما كنالإهمّتاه 
في,/لزوم ما لا يلزم»6 ووجعهه ان الكاتب يتعمد توطيف خاصية 


ٍ غيَة 





ة ويذهب في دلك الى ابعد الحدود. ولسنا تغة عيبا ان يطلقٌ 
الكاتب العنان لخياله الى النهاية ويحرره من كل القيود المنطفية 
فمن الكتاب الطليعيين ‏ ولا نذكر الا مثال يوسف ادريس في بالقراقي هه 
من يّدِين بشهرتله في فسط كبير الى الايفال في التجرد وتعرية ال ذات. 
لكننا نعد عيبا ان يعمد الكاتب على سبيل المثال الى جعل شخصيتكين 
( ونقصد بالتحديد الزوح والزوجة في المشهد الاول الجامع بينهما) 
'لتحدئثان على امتداد صفحات عدة عن مرجعين مختلفين والايهام بانهما تتحدلان 
عن الاشياء نفسها اعتمادا على بعض العبارات المشتركة الوارده بطريقة 
واضحة الافتعال في ردود كل منهما. اما المعنى المستهدى تبليعهه فهو كما 
وضحنا ما تتسم به علاقة الشخصيتين من لا تواصل اساسي مستحكم. وقد 
أبلغخغ الحكيم,,الرسال كذهلكنه لم يُوفتّق فنياء كما يتجلى الافتعال 
او على وجه أدق افتقاد عنصر الاقتصاد الفنلي في المشهد الاخيطتغيلرنر 
الجامع بين الرجل والمراة عندما دن هذه عن الوجهة التي فصدتها اثناء 
غيبتها وترد المرآه باجابة واحدة على امتداد صفحات4 هلا والمعنيى المقصود 
نبليفه يندرح في سياق المعنى السابق يفي 

اما العيب الثاني الذي نؤاخ ذ به الحكيم فهو تحميل الكاتب 
والفموص والثقل. 

ولعل خير ما كتب الحكيم من مسرحيات طليعية «رحلة قطار» فهي تخلوق 
من العيوب المعينه في المسرحيات السايقة: وتتسم بوضوح في البناء دون سهولة 
وبعفوية في تاليف الحوار وتحريك الشخصيات دون ابتذال ولا تصنع . ولعلنا 


نعتبرها من اكاثلر مسرحياتالحكيم تماسكا وجَوَدَة اطلاقا. 
ع 
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اما عبد الصبور فقد كان بوجه عام اكثر توفيقل ا من الكاتبين السايقين 
فح تاليحتيفة المسرحية الطليعية خاصة مشنها,الاميرة تنتظرءومساقلتير 
ليل2 فهاتان المسحيتان تعدان في نطرنا من اكثر المسرحي اتات الطليعية 
جودة واتسافا في الرؤهية وصدقا في التعبير عن التجرية . ولعلنئا 
شنتفيق الى حد بعيد مع امين محمود العالم في تقويمه المسرحبة 
بقولله :ر مسرحية الاميرة تنتظر بوحدة بنائها وحبكة احداثها ومواقفها 
ترتفع الى ذروة عالية من التاثير الدرامي وتكاد تكون كذلك استشرافا 
لمستوى المسرح الطليعي المعاصر رغم استفادتها بعناصر عديدة من التراتث 
المسرحي الكلاسيكي والحديث عن تفهم واقتدان ( 37). 
قمنا بتفويم المسرحيات الطليعية في مصر من حيث مدى جودتها الفنبة 
بالفياس الى النماذح الطليعية في العرب. وراينا انها تتفاوت فرمي نسب هذه 
الجودة . لكننا لم نجب عن التساؤل الذي بسطناه منذ حين وهو هل تتووتيري 
في المسرحيات المعنية بدراستنا خصاكص فنية تنفرد بها عن نظيراتها في 
السغرب ؟ اشرئنا في الفصل المتصل بالاسطورة في اوبات لطليعية الى ان بعص 
هذه المسرحيات استمدت مادتها وإن في شيء من الفغموص مس مصادر اسطورية 
قديملة فما نصيب هذه الظاهرة من الطرافة ؟لا نضلن 
ان اقتباس موضوعات قديمقة. أو ما بدا لنا هكذا. وصوغها 
في قفوالب حديسثة اكسب المسرحي ات المعنية طراقدبدن ‏ ة 
بعييدة المميدى وأقلها لتتبوّآً مكادنة فريد دة 
فقي المسرح الطليعي ين رج بها ان قليبملا او كثيرا عدن 
النماذج المعروفة له في الغرب. فهل تبته د مسرحيت . ب با 
,ريا طاللع الشجرقف» او,الاميرة تنتصطرهعفي روحها عن هل ذه 
النماذج رغم ما يطالعنا في صلب موضوعهها من اسياب اتصت اال 





(37) الوجه والقناعم ص 270 
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بالاسطورة الشعبيه ( 38) كلا اننا نعتبر المادة الاصطورية فيها رداء 

خارجيا بكسوها ولا يمس في شيء الجوهر الذي ظل اساسا موسوما بسمسات 
المسرح الطليعي الفربي محاكيا لنماذجه. وليس هذا منئا حكما 
تقييميا تهجينيا للمسرحيتين المدكورتين ولغيرهما من المسرحلات 


ان 


المصرية ذات الاتجاه نفسه سيما واننا نعني/بعضها بلغ شاوا 1 





من حيبث جودة ]! باغ ٠.‏ الفئنية. 


ومعم ذلك تلفتنا عند صلاح عبد الصبور طاهرة نأنس فيها للنطرة الاولى 
تجديدا بالنسبة الى النماذج الطليعبيبة المعروفة وعدولا شوعبلا 
عنها وتحدو بشنا الى القول يانا ظفرنا بما اليه نرئو ونطمح من تفرد 
المسرح الطليعي في مصر بعناصصر مستمدة من ترائ وه ,هذه الطاهرة 
تخص تضمين المؤللف المذكور مسرحيتيه ,مسافر ليلغ وابعد ان يموت 
الملك"شخصية الراوى. ومن المفترض ان يضاف للمسرح الطليعي بحكم توظيف 
هذا العنْصر مدى جديد على صعيد العلاقات المنظمة لعملية البث. فهدس ذه 
العلاقات تنتطم عادة في الاشكال الطليعية التقليدية المعروفة حول 
ثلاثة عناصر هي الباث الحفيقي والملفوط والمتفبل ويتضمين باث ليس 
هو -يقينا_الباث الحقي قي في صلب المسرحية تتنوع العلاقة بين هذا وذاك 


من ناحية والعلاقة بين الملفوظ والجمهور الوهمي والجمهور الحقيقي 





(38) لعل علي راعي اشتط في تنزيله مسرحية ..الاميرة تنتطر.. مكانه عالية من حيث 

هي خلاصة فريدة من نوعها لنماذح فنبة قديمة كثيرة اذ يقول في معرض تقويمها لها: 

وجه الخصوص ومن العالم الحسي الجميل الذي يمثل نشيد الانشاد ثم تردف هذا كله 
ءّ د 3 5 5 ٠‏ .. 

بمفردات المسرح الشعبي من اسلوب تمتثتيل ومن اخيلة ونكات. .. ثم تستعير من 

جو الحكاية الشعبية ومن الف ليلة جوها وشخصياتها المسحورة وألعازها وطلاسمها.. 


ص 179- 80). 
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من ناحية اخرى وترداد تععمدا وثراء. الا ان عبد الصبور لم ينته في توطيف 
هده الطاهرة في مسرحيتيه المذكورتين الى حدودها العصوى فكانت تجرية 
محدودة تفتعد الاصالة ولا توحي بانها صادرة عن تجربة عميقة 
تمثلت التراث العربي المسرحي ووطفته عن دراية وحذق والخلاسهلة 
انها تبدو عنصرا فنيا صب في قالب فشني غربي اساسا فتضاءلت 
قيمته وعجز عن اضفاء مسحة بالفغة الطرافة على هاتين المسرحيتين ( 39). 
وننتقل مع ,رالفرافيريالى تجربة اخرى لعلها تستحق ان نوليها اكثر 
مما اوليناه للمسرحيات السابقة من عناية لا لانها اثارت حول مفاهيمها 
وقيمتها الفنية من الجدل ما لا نظن ان مسرحية اخرى من المسرحيات المعاصرة 
لها اثارت مثيلا له فحسب وائما كذلك لان لها _بحق ‏ فيمة فنية ومادة بالفة 
الثراء. ولعله منالمفيد ان نتولى بادىء ذي بدء تحليل اهم ما بسضط ا 
المولف من افكار ضكنها دراسة مستفيضه نسبيا قوامها ثلاثة مقالات شفع بها 
مسرحيته ونشرها تباعا في مجله|ررالكاتب)( 40) وتخص هذه الافكار مفهوم الكاتب 
للمسرح ولأصوله في المجتمع العربي والغاية التي رمى اليها من وراء تأليفه 
للمسرحية المذكورة . على ان شببين فيما بعد أتتوفر في المسرحيه قيما فنية 
تميزها عن المسرح الطليعي وغير الطلبعي في الغرب ونبدى راينا في مدى قيمتها 


واهميتها بالنسبة الى المسرح العربي. 





(39) لعله من المفبيد ان نشير في هذا الصطدد الى ان الحكيم كتب في 
سنة 1967 دراسة عنوانها ر,قللبنا المسرحي» ركز فيها على اهمية الراوى في 
التراث الثقافي العربي وعقّب دراسته بتجربة عمد فيها الى تقديم 
عدة مسرحيات غريبة شهيرة ( منهارهاملت. ويستان الكرز" لتشيككل دوف 
وست شخصيات تبحث عن مولف) في فالب عربيي اصيل يتسواً فبه الراوى محل 
الصدارة الا ان التجربة كانت من وجهة نطرنا باهتة تفتقد العمق في تمثل التراث 
وتوظيفه. لكن سيكون لشخصية الراوى في المرحلهة الفادمة التالبة للفترة المعنية 
بدراستنا دور خطير في المسرح العربي. 

(40) شم أعيد جمعها والحفت بمجموعة اعمالله المسرحية المنشورة ضمن مولف 
واحد «نحو مسرح عربي,ص 467 495. 
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0 و ا يد الع العط ‏ رب 


اختلانه عن الشعوب الاخرى وتميزه ب «خاصيات حيويةى لا نجد لها نظيرا 
عند هذه الشعوب ويعرف التمسرح بانهررغريزة التجمعد.( 41) الكامنة 
في شعور كل مجموعة بشرية تعيش في فضاءجغرافي واحد وتشترك في خصاكص 
معينة ويؤول اجتماع الفرد الى الاخرين ومشاركتيه لهم انفعالاتهعطدل لم 
الوجدانية بلا غاية منفعية_ الى فناء الفرد في المحموعة وبذلك 
تنتفي ميس نفسه اسباب الخوف ويحعطل محلها الشعور بالامن ويصبطح 
من ثم اقدر على مواحهة نفسه وتحمل الحياة بكل صعوساتها واعيائكهاء, 
ردرفي التجمعات الانسانية التي تحدث بلا سبب معيشي او جنسي يخغلرج 
كل فرد مس الجماعة من ذاته ويفني في الآخرليولف الدات الجماعيق(42) 
في هذا اللقاء باستطاعة كل فرد ان ينقر في ذاته دون خوف ويسخر بها 
ويتحور من فبحتسفة خوفة: الا ناكم ويعيع كتمسر حزية ”و استفة ان | اللتمحية, 
ويخلص الى الحديث عن المناس بات التي نقام فيها هذه التجمعات فيشير 
الى ان ذلك يحصل خاصة في الأفراح والمآتم والاعياد الدينية كما انها 
تحدث تلقائيا في الاسواق وبعد انتهاء عملية البيع والشراء موصهما 
في التسياق تفي أن لنشعوب اماكن ثابتة لتجمعات مستمرة يومها الناس 
استجابة للغريزة الجماعية ‏ مثل القهاوى والحانات والنوادى. وهى أشكال 
تطورت من وجهة الكاتب واصبح لكل شكل منها تقاليكه وترائه مع محافطته 
على الوطيفة الاجتماعية والنفسية المذكورة انفا. وقد طلت بذورهده 
الاشكال فائكمة في المجتمع العربي رغم تبدل الاوضاع السياسية والاط وال 
المعهيشية. 
ثم يتحدث عن التمسرح من حيث شكله ويبيس انه بقوم على مشارك ة 


كل فرد من الحاضرين فيما يحدث امامه والدماجه معهم في حالة انفعالية 


(42) المصدر نفسه ص 468 
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مميزا اياه عن الفرجة التي تقوم اساسا فيما يرى الكاتس على«إشباع 
فردى لا يمكن ان يحل محل الاشباع الجمعي (42) #ويسوق امثلة لحبالات 
احتفاللية اى اشكال مسرحية عرفها المجتمع المصرى في اصطق وار 
مختل فة من تاريخه منها ,السامر؛ واخيال الضلل بمتعرضا بايجان 
الى تاريخ نشاتها والى ما مرت به من مراحل وأطوار فقَثَّرَت في بعذهعا 
وبرزت في بعضها تبعا لما حف بها من ظروف ولابسها من اوضاع اجتماعية 
وسياسية. ويركز حديثة على السامر باعتباره شكلا من اهم الاتكلال 
المسرحية التقليدية المعروفة عند المصريين . ويصفه بانه عبارة 
عن حفل يقيمه في مناسبات خاصة عدد من أشباه المحترفين الذين يمضون 
يومهم في الاشتغال بمهن حرة حتى اذا جاء الليل تجمعوا في مكان يعيتن 
مسبقا وأقاموا الحفل , ويتركب السامر من فرقة موسيقية و راقصة 
ومغن وممثلين لكل منهم دور مخصوص الا انه غير قار. ويسمى العرضوالقصلى 
ويشتمل على عدة ادوار صنف منها يهدف الى الاضحاك والى ازجاء الحكم او المواعط 
صنف اخر منها . وليس للعرص نص مكتوب انما الموضوعات فيه متوارئتة تتناقل 
شفويا. وقبل بداية كل فصل يتفق الممثلون في همسات سريعة على الخطة العامة 
للعرص. ويلاحظ ان الادوار فيه غير موزعة ولا يوجد سوى دور ركيس ني 
واحد قار هو دور فرفور. ويتوقف الكاتب طويلا في رسم معالم هذه الشخصية 


التي استوحى منها 2-3 بد الموسومة بالتسمية ذاتها. ويلح في رسمه لها 





على تنوعها وثرائها ذاكرا انها تجمع بين الجد والهزل بين خقه 
الطل والوقار بين الغلطلة واللين بين الغباءوالحكمة منتهيا الى انها 
هزلية في مظهرها جدية في روحها وفي معرض وصفها لها يقول #,رفرقور 
هو ذلك 'الانسسان الساخر بسليفته ذلك الذي يتصيد الانفعطعطال 
انه مضحك ومهرج وحكيم ... الفرافير لهم دائما وجهة نطر جديدة 

وأصيلة وغريبة في أن .. والناس يتداولون اخباره الخاصة وعلاقاته 

بزوجته وأولاده وجيرانه... يبهر الئاس ويضحكهم ثم يضحك منهمحين 


هت #العذع ا أو وعد مم ام عد صم صصص سس سسسسمر يد به ديم انم مس٠س٠سسية‏ 


(42) المصدرزر نئقسة دى 468 
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يبنج تهوون؟ 144 نا تحية الناس متسخي الارواح متعبين وهو الذي يتولى 
بق درة خارقة غسل ارواخحهلم وتطهيرها بلسائه ويبذراعي ة 
وبجسده وبكل طاقتهة... ينطق فيحسون جميعا انه يتكلم باسمهم وانه صوتهم 
جميعا هو بمفرده بمثابة الجوقة الاغريقية التي تمتلن في فرد واحطعد 
ليؤدى وجهة نطر الجماعة... هو فرد وظيفته ان يرى الجماعة 


ويراقبها اذ الاخرون منصرفون الى مزاولة هذه الحياة منقطعون اليهعا 


فيها الى رايه الجرىء الدكي الوهاج الصريح صراحة قد تخد ش 
حياء المستحيين لا ينجو منها احد مفيرا كان ام كبيرا... هوق 
الفنان اللاذع في غير خبث الناقد فيغير تشف القاسي في غير غلطة 
وهو يعلمنا كيف نكون مثلله فرافير في حياتنا نراقب ونتذوق ونسخر 
وعلى اساس هذا الجزء الساخر وليس على اساس ضميرنا نتمتع باشياء وتنفتح 
افاقنا على اوضاع ونقبل على الحياة مرة اخرى ونحن اكثر وعيا باخطاعنا 
واكثر توافعا من ذى قبل وحبيا للاخرين... فلنسمة الصضمي يرل 
الجمنعطي الساخر»( 43). 

وينتهي الى الحديث عن المسرح في مصر الحديثكة. فيعتبر ان ما 
يعد عادة بدايةٌ حقيقية لمسرحنا المعاصر في اواسسط القرن التثتايسمع 
عشر انما هولاولادة غير شرعية للمسرح العربي وحفيد ملفق في عهدةهة 
الجدريد؛ي( 44) مقررا ان هذا المسرح كان في جميع مراحل تطوره الحديث 
من الترجمة والتعري ب الى الاقتباس تقليدا للنصوص المسرحية الفغريية 
ومحاكاة لمدارسها. والحال ان المسرح الغربي في منظور الكاتب ليس 


0 
سوى شكا 0 3 اشكال اخرى 3 ددة عرف تها تت ات الارض ولم تتهيا له اسباب الانتة ار 





(44) المصدر المذكور ص 472 
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على شعوينا المتخلفة. ثم يتساءل هل امكن للمسرح المصصدرى الخ روج 


عن مؤثلرات المسرح ١‏ لغرب سي فيستقل بشخ بشحميت. مه ويتفرد بخصاكئص 
ذاتية مع قيام الثورة وبروز نخبة من الكتاب الجدد الذين حذقوا الفن 


وتمرسوا باسالييه وقدموا مسرحيات ذات قيمة فنية لا تنكر مثلررالناس الي تحت 
و:الناس اللي فوق» لنعمان عاشور. وقهوة الملوك.و.المحروسةى, ورا لعبنسة 5 لسعهد 


الدين وهبة والفراش قر ولعبة الحبالرشاد رشدى؛( 45) ويسارع الكات 





فيجيب بالنفي مقررا ان هولاء الكتاب لم يوفقوا في خلق مسرح يستمد وحوده 
روحا وقالبا من تربة مصرية عربية خالصمسة معتبرا ان اثارهم المسرحية 
لكن كانت تعد تجربة حدية قام بها المسرح المصرى وخطوة جريكة خطاهها 
في طريق النضج والاكتمال الا انها لا تعدو انهاررطور ارقى من اطوار الافتباس 
والتأثر» (45) اذ ظلت تستجيب في قالبها واساليب تعبيرها لقواالب 
المسرح الغربي. غاية ما حققته هذه التجربة انها كانت حصيلة 
اطلاع واسع الشنطاق تجاوز حدود التاثر الضهيسيق بالمدارسالفرنسية 
لينفتح على تجارب مسرحية لشعوب غربية اخرى ويفقيد منها من المسس ‏ رح 
الانكليزى الى الروسي الى التشيكي اضافة الى انها حاءت اكثر تماسكلا 
من حيث البناء وتحريك الشخصيات واكسابها روحا 5 كثر مصرية. وفي تعدير 
الكاتب انه يوجد تشابه كبير بين الروح التي أملت كتابة هذه المسرحيات 
والروح التي سادت مصر اثناء ثورة 1919 وفي اعقابها والتير,رقادت محمد مندور 


وبديعح خيرى ونجيب الريحاني والحكيم لكئنابية روايات الثورة المصرية 


الاولى روايات هدفها الانسلاخ بالموطوع وصبعة بصبعة مصرية ثشوريةع( 46). الا 
ان هذه الثورة الفنية صنعترفيما يرى الدارس_بوساكل وفئنيات ل م 





(45) المصدر المدكور ص 475 
(46) المصدر المذكور ص 475 
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على مشنوالها مع محاولة تطويرها حتى تتلاوم مع طبيعتنا ام يتعين 
علينا ان نسلك طريقة مختلفة نستلهمها من تراثنا حتى نهيء الاسسساب 
لكا اسع عحمين در مصرى عربي اصيل نعبر من خلاله عن ررًَازنلا 
| الذاتية وطبيعة تعاملنا مع المحيط الاجتماعيي ومع 
'الوجود وان كانت هذه الطريقة صعبة الركوب محهوفة بالمشاق والمزالق؟ 
وفي ظنه ائنا مهما تجهد النفس في تطوير الاشكال الغربسيه 


0 


5 1 2 0 
فلن يكون بوسعنا خلق مسرح جديد وسنظل آندا تايعين للعرب مستهلكبن 





' لانماط مستوردة بعييدة عن مزاجنا. ملكل شعب مقومات 
ورؤاه الذنا تية يستمد منها وجوده ويواجه بها الحياة. ويلح على فكرة 


مفادهاان المسرح الفغربييلم يصل ما وصل اليه من شيوع وانتشار الا لعوا٠مبل‏ 
حضارية وسياسية طارغفلة وليس لانه ابعد نصطلرة واكثر نفاذا من غيره 
من مسارح الشعوب الاخرى في معرفة ححمفاكق الانسان مقررا ان هه دا 
النمط من المسرح أضحى خطرا يهدد المسارح الشعبية الاخرى في كل بلاد 
الدنيا الا في بلاد راسشنة التقاليد المسرحية كالصين واليابان والهند... 
.هذا المس رح هو المسوول على القضاء على مسرحنا الخاص بنا والذى كان 
منالمحتم ان يطهر الى الوجود يوما»( 47) ويعبر عن يقينه من اننا سنئهض 
بمسرحنا ونهيء له اسباب الاستقلال بذاته والثبات متى توهرت الارادة لذلك 
وحرصنا على تفديته بمهفوماتنا الذداتية. فاذا كان البحث عن هوية 
مستقلة على الصعيد العلمي مرغوبا فيه لضمان تقدمنا ولحاقئنا 
بركب الامم المتقدمة فمن الادعى ان نحرص على دعم ذاتيتنا وترسيخها قي 
الفن والادب وهما الصق |بالتجربة الذاتية (47) ويلمع الى انه الف الفرافير 


بغلية الاسهام في تحقب يق هده الغاية. 





(47) المصدر المذكور ص 483 
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ماذا بسننئتج من هذا التحليل الذي يقوم مقام بيان والى 
اى حد ينطبيق على مسرحيته المذكورة التي جعلها بموذجا 


ينيغغي للمسرحيين العرب ان يحتذوه ان ارادوا للمسرح ان يبالغخغ 

مرحلة النفضح ويضمن اشعاعهة؟ ان تجاوزنا بعض المقدمات 
او الملاحظات المتضارية الواردة في سياق تحليله (48) يم يستفاد 
من كلامه فيما يخص مفهوم المسرح عتلكةه انه يعود الى مطهنرن الحفقفل 
اى مشاركة جميع الحاضرين في ما يجرى امامهم واندماجهم في حالة 

انفعالية واحدة. ومما يختص به الحفل من وحهة الكاتب انه مرتيطل 

بمعنى ان الادوار غير مولًعَؤهَ .اما العنصر التاني المستفاد 
من تحليله فيهُمُ- شخصية السامر المتميزة بمجموعة من الخاصيات اهمدها 
خفة الوروك لوحيو جتن لعل بولند والحكمصسة والدعاب 
فما حظ المسرحية من هذين العنصرسن وهل تتوفر فيها خاصيات تنفرد بهللا 
دون المسرح الفغربي وتؤهلها لتبوّوٌ مكانة خاصة في المسرح العربي. 


لنحاول تبي عن مدى مطابقتها للجانب الاول هل حقفا يسارك كلتت شل 





المتفرجين في مسرحية «الفرافيسيرة مسايرة لمعهوم الحفل عنده ؟ ان اول 


ما نلاحظه ان المسرحية تقوم على نص ولكن كان وجوده في صلب الروابٍ 








محل شك فهو مكتوب في الواهع ومنشور ضمن الاعمال المسرحب 

د 
الكاملة للموّلف معنى ذلك انه اعد سلفا وهذا ينقص إحدى مقدمات 
الكاتب الاساسية الخاصة بالمسرح والعفاكمة على الارتجال. 





(48) مثال ذلك حديئه عن رالتمسرحى,وتمييزه له عن/الفرجة»ءمن حيث ان الاول0:اشاع 


و 


للكلمة مم حديتثه عن السامر باعتباره شكلا مسرحيا أصيلا استلهم منه القراقفيبرر 
والحال ان السامر يقوم فيما يفهم من سياق كلامه على الفرجة.والتضارب فقي 
الاشارتين واضح ‏ والنتيجة التباس مفهوم المسرح او التمسرح عنده . 
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فق بسو ان . اله حية لابداء الراى والاسهام في ايجاد حطللل 


وان دل السباق على استحالة انعتاق الشخصيتبين الرئيسيتين من الوضعية 


المحددة لعلاقتهما. لكن هل تستجبي ب تدخلات الجمهور لمقهوم الحقغ ل 





ولما يفترض ان ينيني عليه من ارتجال وعفوية في تدخل الحاضرين؟ 
كلا.فاؤل ما يلفتنا ان هذه التدخلات مضمنة في المسرحيبية موضوعة في مواطن 
محددة مضبوطة منها مما ينفي عنها سمة الارتجال. وليس من العسي غيرل 
ان نكتشف ان مشاركة الجمهور في احداث ( اولا احداث) المسرحية تنتطم 
في خطوطها الكبرى في سباق ما يعرف عند بريشت ب زالتبعهي دع 





ونزعة تعليمية. اما اللون الحفليّ المحليّ في المسرحية وكنا أشرنا الى أن 

ابرز مظاهره تطالعنا في تلك المشاهد المتصطلة بزواح فرفور والسيد 
فهو يذكرنا بمسرح عزيز عيد والكسار والريحاني أكثر مما يُذكرنا بمفهوم 
الحقل كما ادركه الكاتب وكنا أدرجنا الظاهرة في سياق التشابك النصي 
على سبيل المحاكاة العالسئئة. وليس لهذه المطاهر من عشاصطغيرل 


الى هذا فال ظاهرة الاحتفالية لا يختص بها المجتمع المصطرى 
او العريبي دون غيره من الشعوب وقد الح الكاتب نفسه على ذلك. وإئ سلمنا 
بان المسرح يستمد وجوده اصلا من الحقل اقتفى ذلك مشا ان نعد مظهغيرلل 
الحففل مقوما من مقومات المسرح الاسااسية وقاسما مشتركا للانم اط 
المسرحية جميعا ولدى كل الشعوب. وقد دهبت بعض الفرق المسرحية خاصطة 
منها الامريكية ( 49) في هدا الاتجاه نعشني في توظيفف المظاهر الحفليه 
الى حدود تتجاوز الى حد بعيد ما بلفهه ادريس في الفرافهير. 


(49) نكتفي بذكر بعضها الاكثر شهرة 
00737 081 “ر مجع ولستلعمم هآ , , عمس مقط وصذما ءا , (49 


النتيجة التي ننتهى البها هي انرالفرافي ركلا تتضمن مطاهر مستمدة 
من الاشكال الاحتقالية على نحو بتوهلها لتبوٌدٌ مكانة مميزة المعالم 
على الصعيد المسرحجطتي . ونخلص الى معالحة الجائب الثائي من 
تساؤلن ا المبسوط أنفا وهو ماحظ شخصية فرفور من الطراقة 
وهل لها وشاكج اتصال حميمة بشخصية فرفور السامر تهيكها للتق رد 
بخصاكلصطريفة مميزة ؟ ان نظرة سريعة نلقيها على شخصية فرفقور 
في فرافير ادريس تشبت وجود هذه الوشاكج . فهني نظير سلف هه 
في السامر يجمع الى سرعة البديهة وتوثب الذاكلره والفطنة صرامة 
خفية لكن مزيدا من امعانالنظر يجعلنا نقطع بأن وجوه الشبه تتوقف عند 
هذا الحد ولا تتخطاه. فالفرفور في السامر حسب وصلاف الكاتب 
له كثير التهكم والسخرية بالئاس لاذع في نقده لهم في غير 
خبث قاس في غير غلظقة. ويفهم من كلامه ان فرفور السام تيل 
يعرف اساسا بمداه الاجتماعي.فآين هذا المدى من فرفور ادري-س؟ 
هل نستش ف من خلال مواقفه الهازلة الممعنة قفي الهزل والعبث 
تعريهًا خفيا او صريحا بالاوضاع الاجتماعية فيما عدا بعض الاشارات العابرة 
لما يسود المؤسسات في مصر من أوضاع فاسدة ؟ الاجابية بالشفي قطعدا. 
فرفور ادريس يعاني.يقدرما يعاني صاحبه السيد ‏ هموما وجودية وإن اكتست 
وجها سياسيا وتأسيسا على ذلك فهو شخصية تراجيدية أصلا ترزح تحث ع بء 
افكار تتجاوز في مداها الفلسفي الى حد بعيد هموم فرفور السامعغ يرل 
الاجتماعية البسيمطة. 

الى هذا فالتقاليم لذ المسرحية الغربيه مليكقة بالشخصيات 
المتسسة بروحها الهزلية الساخرة بالقيم الاجتماعهية 


الفاسدة . ولعل خير مثال نسوقه شاهدا على دلك شخصية ارلينك لدو 
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في الموروث المسرحي الايطالي والفرنسي والاساني (50). وثئئنتهي 


الى استخلاص ان المسرحية تستمد شكلها اساسا من المسرح الغربي 








تحمل الثخصبات المضئّئتة فيها علاماتالبيكة التي تنتمي اليهلا ( 6). 
ولاادل على ان الكاتب لم يوفق في رسم المعالم الذاتي 8 اللمستسرع 
العربييِدٌاسه لم يواصل طريهه في الاتجاه نفسه ولم يردفء«الفرافذيير» 
بمسرحية اخرى من الصنىف نفقسه وائما تراجع الى كشابيه مسرحيات 


م 


لا اثر لمعالم السامر فبيها او لا يكاد يكون له فيها اشثر. 





(50) قام احد النقاد هو رأفت الدويرى بدراسة مستفيضة تناول فيها اشكالا 
مسرحيه غربية لها اسباب اتصال وثيقة ب,السامر» مستعرضا في سياقهعا 
اسماء شخصيات عدة شبيهة من حيث سلوكها ومعالمها النفسية يفرفور الساهمير 
والهدف من الدراسة الاستدلال على ان السامر لا يعد شكلا عربيا خالصا ينف رد 
به المجتمع العربي والمصرى عن ساءكر الشعوب الاخرى ( عئوان الدراسة 
رأرلينكيشو وفرفور» مجلة ,,المجلة؛ السنة العاشرة العدد 111 مارس 
6] ص 115 - 148. 


(51) في تقديرنا لا تحوى والفرافيمر»عناصر طريافة اكشثر مما يتوفر 
في مسرحي اات بريشت المستمدة موضوعاتها من بيكئات غير البيكة 
الالمائية او الغربي ة ( مثكل,الرؤوس المدوّرة والرؤوس المذبيةي 
اولاداكللرة الطباشير القوفازية» وغيرهما من المسرحيات التي 
تجرى وقاععها في البيكة الصينية والموسومة بطابع هذه البيكة) من عتناصلر 
طريفة . 

وقد المع اكتر من دارس الى انتفاء طراقة الفرافير مس حيث التكشل 
نذكر على سبيل المثال محمد مندور الذي يعتبر ان القراقيت غت تيل 
«رغم مطامح ادريس مثقلة بتأثبرات غربيه من حيثت الشكل والفلسف ق» 
ورشاد رشدى الذي يلح على تائيرات بريشت فيها ( مجلة«المسرح'نوفمبر 1963 ) 
ويصنفها رجاء النقاش في عداد الاتجاه المسرحي العروف في الكلترا ببالمسرح 
الغاضب» ( في اضواء المسرح ص 106 ) وتجاريه نادية فرح فتعتبر انها 
تنتمي الىر,مسرح التحريسض(,يوسف ادريس.ء»ص 4120 . 
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ومع ذلك فللمسرحية قيمة فنية لا تنكر وهي تحت ل مكانة لا نطن 
ان غيرها من المسرحيات المصرية والعريية المؤلفة في الستينات 
ارتقت اليها اودنت مشنها. ويكمن عنصطر الطرافة في عظهر لعله 
فات دراسي المسرحية جميعا هو براعة الكاتب في المزاوجة بين 
الوجودى والسياسمي او على وجه أدق توفيقه في توظيلذف الاساليب 
المستخدمة في مسرح العبكثك لمعالجة قضايا ذات مدى ايديولوجي. ولسنا 
نطين ان غيسره من كتاب الطليعة في الغرب فيما عدا الكاتب المسرحي 
البولوني مروزك سبقه الى ذلك. انا تكول بكل اطمكنان إنالفرا فير 
-إن صرفنا النظر عن بعض الهن ات المتمثلة في انعدام الاقتصاد الفني 
في مواضع معينة ‏ تبلغ ذروة الفن المسرحي وترقى الى مستوى 
اكر المسرحيات الطليعية الغربية من حيث جودة صياغتها الفنية. 
ولكئن اتسمت المسرحيتان الاخريياان للكاتب نفسه بالخصاعك ص ذاتهسا 
المتوفرة في الفراقير والقائكمة على مزح الوجودى بالايديولوجي 
وتوظيفذف اسالي ب العبث لمعالجة قضايا سياسية فهما لا ترقيان فيما 


نظن الىالمستوى الفني للقراميسر. 


2 اهمبة الطليعة في تاريخ المسرح الحديكث 

يتضح من خلال ما سبق تحليلة ان الطليعة في مصر تلتقفي في خطوطها 
الكبرى بالطليعة في الغرب وهي بحكم هده التبعية تتلبع موضوعيا 
عن النظرة الايديولوجية نفسها التي تنبسع عنها نظيرتها في الغرب وينطبفئق 
عليها من ثم ما ينطبييق على هذه من احكام . لذا سثنعالج الطليعة المسرحية 
في مصطر من حيث هي اتجاه ينتقم في نطاق حركة تجديدية عامة طهرت 
في ظخروف معينة وميزت المسرح في مرحلة من مراحل تاريخه الحديث. 


فنقوم حصيلة هذه التجرية الجديدة. ونبين مدى ما اسهمت به في تظوير القن 
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المسرحبي ثم نحاول الكش ف عن القيم الايديوولجية 


الني ٠.‏ 5 ها وت َ مها . 


لقد احدثت الطليعة رورةعلى صعيد التعبير المسرحطي 
وكانت منعرجا نوعيا حاسما في تاريخ المسرح الحديث. ومن أهم مواطشن 
الطرافة فيها انها كَسَرت بنى المسرح في مفهومه التقلي دى 
ورتكسيرها هذه البنى كسرت الحواجز بين الوهم والواقع فالتبس 
احدهما بالاثنر وبدا الواقع وهما والوهم واقعا. كما عبت 
بمقولات تقليدية شيل بمقتضاها اللفة محددة للمتكلم 
تحديدا كاملا وملزمة له في فضاكه الئنفسي والاجتماع نيه 
ولم يكن ذلك من كتاب الطليعة ترفا بل كان يرمي في الواقلع 
الىغاية محددة هي اختبار مدى قدرة الكلام على الافصاح عما يختلح 
فيالنفس من مشاعر وابراز حدوده ومواطن استلاب الانسان من خلاله . وتعرت 
في الان ذاته العواطمف وتجلت في حالاتها القصوى المجردة. 

الى هذا وذاك أثّرت الطليعة من المسرح فضاءه وأفسحت أفاقه بتوطيف 
وسائلل تعصسيره الخاصة واستغلال طاقفاتها الى أيعد مدى وانلم تذههده 


الطليعة في مصرثٌرهذا الاتجاه شأُوا بعيدا واقتصرت على توطيف هذه 





الطاة ف فى جهو فيلقة ومن خلال أشار 206 امح وده اد 
بالذكر منها/العرافيير» . هذه الخاصبال جميعا اكسبت المسرحيات الطليعية 
مدى اسطوريا واضفت عليها تبعا لذلك مسحة شاعرية كتثيفة المدى فغشعنام 
المسرح بذلك ما ققهه منعناصطر تقليدية كالتشويى وما اليه. 
اعتبرت الطليعة ل|حثا عن المسرح الخالص ومحاولة للعودهة الى 
الصفاء الاول. كانت نزعة ما إنفكت تفع المس رح موقع سس وال 
وتبحث عن ماهيته. وقد انجر عن ذلك من وجهة بعض النقاد تعيير في نوعيه 


نا ير" وود 


الى الانفعال بما يحدث امامه والمشاركة الوجدائية ما دامت الاحداث 
في مفهومها التفليدي منعدمة. ولم تعد وطيفة المسرجهية 
وفق هذه النضرة التخفيف من وطأة ما يعاني المتفرج من هم وم 
وتطههير نفسه بالمفهوم الارسطلي للكلمة ان اضحى المتفرج 


ذاته معنيا بما يشاهد موضوعا فيه. من خلال تساؤل المسرح عن ماهيته 


هو يساكتل الانسان عن ذذاتله ويحمله على الشا ف حبل: فى تون سه 


لتجاوز وضعبيتهءمن هذه الوجهة يعتبر المسرح الطليعي مسرح اثشارة, (52). 

وجماع القول ان الطليعة طورت اساليب المسرح تطويرا خطيرا وفتحت 
له آفاقا لم يعرفها من قبل. ولا شك في انالبحث عن صيغفة جديدة لنوع 
من الانواع الادبية او الفنيله بوجه عام لا يقصد لذاتدت ده 
ولمجرد التجديد انما يد ينهم عن رغبة تفعف او تشتد حسب الحالات في التعبير 


عن الاوضاع الجديدة بسلوك سبل غير ممهدة . تجديد الشكل يعكس في نهاية 


وتوتر الذات الصائعة. وقد لمعا ديفيني و النظر الى هذا الجائب عندما 


قال :(رتجديد الشكل لا ينبع عن فكرة بسيطة كما لا يشنبع عن انعكاس الاشياء 
الفارة المعروفقة انما هو وليد تصادم رؤى جديدة. تبحث لها عن طرهيق 
لفرض نفسها_مع الرؤى القديمة المتشكلة في صور معروفةي ( 53) ويضيف الدارس 
المذكور ان البحث عن اشكال جديدة يعبر عزنا مدى الحرية التي يمنجحها 
مجتمع ما لنفسه)( 64) وكلما كانت الرغبة في التحرر من الاشكال القديمة 
اكثر الحاحا كان مقدار هذه الحرية اوفر وكان المجتمع اكثر قل يدرة 





ص 177 كما عبر عنها رشاد رشدي في كتابه ر.نظرية المسرح,ص 189-188 
(53) المكان واللامكان ص 117 


(54) المرجع نفسه ص 118 ده ناع11 صمط غع© داع12 : (3) تتاخصطو1تتتاط 
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هدا المعنى يفول الدارس ثنفسه : ررالاشكال لا تتولد من عدم او من السماء 


الصافية... هي تجسيد لهذه الحرية اللامركية التي تضع في الهياكل ومن خلال 





الهياكل موضع سؤال الوضعبٍ القائمة باستمرار . هذه الحرية 
تسبق مالم يعش بعد وتضع المحتمل والخيالي في صميم الحياةٌ والتجربةالماكمة.. 
معنى ذلك ان الشكل الجديد هو قبل كل شيء نمقنًا ؤل حول وضعيه الاشبياء تساؤل 
يتجسد تجسدا ماديا لان مجتمعا ما اوحضارة ما تعتبر ‏ عن حق او عن باصطلل- 


ان نصيبا من وجودها لا يتجلى الا من خلال الخبيال»( 55) 


الطليعة شكل مسرحي جديد تنعكس فيها هذه الحرية التي يتحدث عنها 
الدارس مثلما تنعكس في سائر الاشكال الجديدة وهي علاوة على ذلك تحمل قدرا وفيرا 
من السخرية يضاعف كمبة الحرية الكامنة فيها . دلك ان في السخرية تعبيرا عن وعي 
الانسان ‏ يوضع يتةهة ودعوة ذمنية الى الاخر ل مادامت الكتابة 
في ذاتها موجهة اليه لا تتم فاعدتها الا يانتهاكها اليه ان يتمتل 


وضعيته القائم ل + على الوحدة والاغتراب ويحاول تخطيها . 


تتجلى الحرية في المسرحيات الطليعية كذلك في تحطيمها صورة الانسان 
البرجوازى الذي ركن في دعةف واطمكنان الى ما انتهى اليه في طللل 
حضارته الزاك فة. وبتحطييم هذه الصورة يمارس الكاتب الطليعي 
حريته عن وعي وإرادة ويعبر عن رففه لتبني هذه الصورة والانتمي اء 
اليها يقول ديفنيو في كتابه ر,رالمسرح الحديثتثت معبرا عن وجهة النظر هذه ' 
رركتاب الطليعة يرفضون الصورة التي تروم الطبقات الليبرالية المطهور بها 
ومنحها لنفسها وهم يرفضون الموّسسات التي بنت عليها هذه الطبقات حضارتها (56). 

ويشبعث امامنا سؤال : هل عرضت الطليعة ‏ ضمنا ‏ البديل ؟ ‏ صطلل 
اقترحت قيما اخرى يبنى الانسان الحديث عليها مجتمعا جديدا او يعوض بها ما نقضه 
من قيم برجوازية بالية؟ 


ا تت 1111 10010111111 
(55) المصدر نفسه ص 119 


(56) المسرح المعاصر ص 206 وما بعدها. " صتهة2 وم مع ممه عتلغوعط ع1" 


ل)/- 


اشرنا الى ان المسرح الطليعي ما انفك يساكل الانسان عن داتهة عن 
ماهيته. لكن إلى آية نتيجه يفضي الامعان في التساؤل ؟ لقد طوى نرسيس في 
الماء لاطالته التحدي يق في صورته على صفحة الماء. وكذلك تكون النهايه 
المنطقية للطليعة في حالتها القصوى . فبإطالة النصطر في صورتها 
تنتهي الى تحطيم نفسها ونقفي ذاتها بذاتها. في حال الصفاء التام 
يتساوى الوجود والعدم. أجل تتضمن الطليعة مظاهر ايجابية اهمها تعريتعها 
الصورة المأزومة للبرجوازى في علاقتته بذاته وبغيره وبالوجود 
واطهارها له وقد فققتد انشسائبته واضحى جامدا جمود هذه اللغة التي تبدو 
مسيرة بطاقلة الية غير ارادته ( 567)ءقد بتبادر للذهن للوهلة 
الاوليى ان الطليعة بنقضها للمثل البرجوازية والثورة علبها تتضمن دعوة 
ضمنية الى استبدالها بقيم اصيلة . لكن الطليعة وففت في منتصف 
الطريق حظمت لكنها لم تعرض بديلا. ماذا يقترح الحكيم ومحفوظ وعبد 
الصبور وادريس في مسرحياتهم الطليعية ؟ هل نستشف من خلال نفمدهم للوفعية 
الانسائية ايمانا بامكان تغيير هذهالوضعية ؟ وأية صورة يعدمون للانسان 
الجديد وياسم اى المبادىء ؟ هم يرفضون ما الْبّّّت عليه حياة الانسان قي 
مصر او الانسان في صورته المطلقة من اوضاع وجودية واحيانا سياسية سلبية. 
جتحي يدون عند هذا الحد ولا يتجاوزونه لتقديم صورة جديدة للانس ان 


الجديد انطلاقا من ايديولوجية معينة. وان أداغق بعضهم أن هذه المسرحيات 


(57) من المعلوم ان قلدمان يقيم معادلة بين بعص القوانين الاقتصادية 
وبعص الخاصياتالمميزة للرواية أو المسرح الحدثبين فالانتقال من هيمة 
الاستعمال الى قيمة التبادل ( العرض والطلب) في مجتمع الاستهلاك الحديث 
يوازيه على الصعيد الروائي والمسرحي انتقفاء عنصطر الفيمهه 
فيما بيتصل بعلاقه الانسان بالاخر او علاقته بالعالم وهو ما بيفسر ما يطالعنا في 
الروايات ( او المسرحيات الحديثة) من تضاؤول قيمة الانسان من حبيث هو دات فاعلة 
وطغيان حضور الاشياء واستقلال اللغة ان قليلا او كثيرا عن الشناطق بها. 
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او غبيرها من المسرحيات الطليعية تتضمن دعوّةضمنية للانسان ان يتتامل 
وضعيته ليفوم في مرحلة تالية بتجاوزها,فباسم اى مبد]| يتم ذلك ؟ 
باسم المطلق ؟ ليس للمطلق من اسم آخر سوى العدم ولسنا على اقتنا ع 
بان نقد عبد الصبور للحكم المطلق في مسرحيتيه؛ مسافر ليل.ويعد ان يموت 
الملك”يسهم في توعيتنا بوضعيتنا ويهيب بنا الى محاولة تخطيها انطلاقا 
من مبادىء محددة ء إن تحطيم الطليعة لصورة الو ال ل التحطييم 
ان قصد لذاته ولمجرد التحطيم ولا تترتب عنه نتاكج خطيرة ما لم 
تتضرر مصالح البرجوازى ولعل البرجوازى كما يرى سارتر -رزيحب ان يشاهاهد 
صورتته على المسرح محطمة ان بتأملها ويستمتع بتامله لهام( 58) بل 
ان الطليعة تخدم موضوعيا مصلحة البرجوازى لانها تطلق الانسان من قيبوده 


الطرفبية التاريخية وتظهره في حفميقته الذاتية القصوى حقيقته 


وعاست 


وكذاتك واللجف وح دش" الأرشي ا اح ا لحري" وى عه ب خط بت حب 


ذات المدى السياسي عن غير هذه الحقيقة . حفعيق 





سسمية 
ان الان ‏ سان بعائي تناقضات لن يهتدى الى حلها او تقويمه ها 
وانه ابدا وجود معذب مهما تكن الاوضاع السياسية القائمة والايديولوجيا 
المنتهجة؟ وفي نهاية التحلي ل أوّلا تفضي المسرحية الطليعية الى تطهير 


المتفرح وبعث راليقين الطي ببي,لدى البرجوازى بائه ليس في الامككان 





(58) مسرح المواقف ص 120 "512321025 ع0 عت2هعط اننا  "‏ ععاعده 

ا كذلك يقول مارتن اسلن متحدثا عن علاقة المسرح الطليعي في الغرب بجمهوره 
لا إن جمهور هذا المسرح برجوازى... والمسرح الطليعي يوهم بائنه يتوقل 
في نقد جمهوره بلا رحمة لكن لا يحمله ابدا على مراجعة نفسه او على 
التفير هو انعكاس تام لهع( ما بعد العبث ص270 ) 
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خير مما هو قاكم وانه لا حرج من مواصطلة السير في طري قه باطمكئان 


مادامت هذه الطريبيق ليست بأسواً من غبيرها لانتفاء القيم وتساويها 
في منطق العدمية ومادام بشترك والناس جميعا في حماقكلق ازلية 
الا وهي ان كل شيء صاتككلر الى زوال. 

ومن اكثر الدارسين دفقة ونفاذا في تحليل الارضية الايديولوجيه 


انطلق في تقويمه الطليعة في فصل له عنوائن هه ,الطليعة المسرحية» ( 9) 
مس مصادرة مقادها ان قيمة الفن لا تتاكد في مدى جدته فنيا بقلدر 


تحمل قدرا من الوعي بالتاريخ ؟ ويسارع فيجيب بأن الطليعدة 
كانت ولا تزال تحمل وعي البرجوازية المتأزم وانها لا تتعدى حدود التغني 
بموت البرجوازية... ويواصل تحليله للوعي الطبقي الكامن في الطليعة 
فيعتبرلاآن في خضم القوى المتصارعة في عالمنا الحضر تخفي الادوار 

الاجتماعية لعبها الخاص خلف غطاء خادع متعدد الوجوه.( 60) وليست الطليعة 


سوى وجه من هذه الوجوه وقناعا تتستر البرجوازية خلفه اذ عهدت الى 
جماعة من الفنائين المقطوعيالصلة بالتاريخ وبح رك يله ان يتوللوا 


الخلق باسم الوجدان الجمعي مففررا ان ذلك منها شراك تبسْصِ يآ ة 
لاخفاء علاقتها بالواقمعم م وينهي تحليله مؤكدا ان الطليعة ليست 
ابدا مهددة من البرجوازية ما دامت تايعة لها طقيل سق 
وان ساد هذه العلاقة التوتر وائها والفد التقليدى متكاملان لانهما يصبان في مجرى 





(59) العدد الثامن عشر من,رالمسرح الشعبي /1961 ص 7165 وعبر عن المواقف نفسها 
كذلك في فصل له عنوانهءر,مسرح الطليعة الفرئسي »وقد نقله الى العربية رشيد نبات 

ونشره في الحياة المسرحية العدد 18-17 صيف خريف 1981 كما تضمن كتاب بارت 
رم مقالات نقديةت "111 211065ه 555315" مثالا عنوانهرطليعة لاى مسرح(ص 8380) 
تشاول فيه بالدراسة الطليعية رمن حيث مداها الايديولوجي وردد قيها الافكسا نفسها 
مع إضافات طفيفة ٠‏ 2 


. 34 35 4 3 
(60) العسرم: التحين 67 ( ع11332م50 عطعوقط) ماوع غوفط علعدهو عصوكة 
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لا شلك في انه ينبعغي ان نتبنى الاحكام المتصلة بنوعية 
الايديولوجية التي تعكسها الطليعة او تنتسب اليها بشيء من الاكمتطس ران 
عندما يتعل يق الامر بالطليعة في مصر ذلك ان هذه لم تنشأً في 
ظل ظروف حضارية واجتماعية وسياسية مماثللة للطروف التي نشات في ظلها 
في الغرب. ويتعين للتئبت من مدى صحة النظرية المذكورة ومطابقتها 
لواقع ما تعكسه الطليعة في مصر من مفاهيم ايديولوحية ان نفحص 
بدقفة الطروف الموضوعية الحافة بطهورها في هذا البلد وبتكوين نسي تح 
المجتمع المصرى الطبقي والانتماءات الطبقية لكتاب الطليعة. ووهي 
فضايا ليس من الميسور لدارس الادب الاقبال على تحليلها بحكم التراكمات 
الفكرية والايديولوحية المتشعبة التي تخترق هذا النسيخ الاجتماعبي. قصل 
معنى ذلك ان ليس لكتاب الطليعة في مصر انتماء طبقي معين وان الطليعة 
بريكة من الانتساب لايديولوجية محددة. وهل نجعل التقليد_تقلهيد 
التيارات الغريية عن غير وعي لما تنطوى عليه من خلفيات ايديولوجية_ 
هو المسؤول في المقام الاول عن طهورها في المجتمع المصرى وتحمكله 


تبعات ذلك ؟. 


بين احد المهتمين بالمسرح الحديث هو قرحان يليل وجهة تتطصيلنل 
قريبة من هذه إن يؤكد في مقال له عنوانهرشخصية المؤلف العربي 
وتأائثره بالتيارات المسرحية العالمية»( 61) ان كتاب المسرح الع رب 
تاثروا بخليط من المذاهب والنبارات الاجنبية في آل دون ان يتمثلوها او يختاروا 
منها ما يناسب كل مرحلة من مراحل تاريخهم فجاء فنهم موسوما بالاغخطراب 
والفوضفى وكثيرا ما يتوخنى هولاء الكتاب اتجاها معاكسا لما يريدونه 
من توعية ويطمحون البه من توجيه مثل استخدامهم أساليب العبث ميضلون ويظللون 
ع هذا الصدد بيقول الدارس :ررعندما نقلسا اصول المسرح أخذنا معها ركاما 


هائلامن الاشكال التي تخذها المسرح في مختلفف مراحل تطوره ثم طفقنا 





(61) الحياة المسرحية العدد 2 خريفا 1977 
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نستخدمها كلها في وفت واحد رغم انتمائها الى ادوار زمنية متعددة وتركيبات 
اقتصادية متناقضة. فنحن نكتب للمسرح فتوجه الى جمهورنًا بمشاكله 
وقضاياتح .. ونحاول محارية الاستفلال والفساد ونطالب بتغيير هذا الواقع 
لكننا نستخدم اشكال المسرح الفربي فاذا ينا نسير في عكس 
الاتجاه الذي نريكه ونخدم الاهداف التي اردنا محاربيتها دون ان نل درك 
ان اشكال المسرح الفغريي المنبثقة عن الشطام الرأسمالي لا يمكن ان تخدم 


العقل وغشاوة في الراية وضياع للهدف ومعاناة فردية محكوم 
علبيها بالاحباط والفشل ... لقد تأثرنا بتيارات الاشكال المسرحية 


الغربية ووضعنا في تلك الاشكال واقعنا فحدث هذا الخليط المتناذ 


الا اننا لا شرى راى الدارس ولا نتبنى وجهة نظخره ونقرر ان جميع 
الاشكال الفنية والنزعات الادبية وليده الطروف الموضوعية الحافة بالمجتمع 
الذي تنشا فيه تلك السنزعات والاشكال او تنتقل اليه. وسنتناول هذا 
الموضوع بالبحث في الجزء القادم من بحشنا ونحاول الوقوف على العوام ل 


الموضوعية التّى ساعدت على احتضان الطليعة في مصر. ١‏ 


من المعلوم ان الاتجاه الطليعي بِلمْ اوج ازدهاره في الغرب عاهمة 


وجود هذا الفارق الزن مشني؟ يتبادر للذهن تعليم أول بديهي هو ان انتة ال 
تيار من موطن الى موطن اخر يقتضي انفضاء فترة تطول او تقص يتم خلالهها 





(61) الحياة المسرحية العددن 2 خريف 1977 
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استبعاب التثيار الجديد وتمثله. ومع ذلك لا نطمكن الى هذا التعليلولانعتبره. 
كافيا لشرح الظاهرة ‏ وإن لم يكن ذلك الا لان مجموعة من الكتاب المسرحيين 
الشبان الذين بدآوا إنتاجعهم المسرحي أساسا مع قيام الثورة يقسسيل 
شعمان عاشور ويوسف ادريس ورشاد رشيدى وسعد الدين وهبه كائوا على اطلا ع 
واسع بالتيارات المسرحية في الغرب ونكاد نوقنعنانه لم يفتهم الاطلا ع 
على بعض مظاهر الحركة الطليعية المزدهرة انذاك في الفغرب. فلماذا 
لم تجد هذه الحركة لآن نفوسهم_في تلك الفترة_تجاويا ولم يتأثروا بعلا 
الا اتفاقا ( 2تمويطالعنا تسياؤل آخر موصول الى الاول ومتفرع عنه هو لمماذا 
لقيت الطليعة في الستينات حظوة خاصة لدى الكتاب المسرحيين في مصر 
والحال ان تبيارات جديدة اخرى كانت تسود الحركة المسرحية في القل رب 
انذاك؟ إنْنا لا نعتبر ذلك من فبيل المصادفة مثلما لا نعتبر مصادفة 
تاثر أدب مجتمع ما ببعض التيارات في فترات معينة من تاريخه رغم 
اختفاء تلك التبارات في نطاتها ١‏ الفيانا .3 تحن تؤاوتحكن بان كسان اذنيحجا 
ما لا يحضى باقبال لدى مجتمع ولا يصادف من نفوس الادباء في هذا المجتمع 
هوى الا متى وجد تربة مهيأة لاحتضانه. وهذا ينطبق على تأتلشسطغيرل 
الادب المسرحي في مصر في فترة معينة من تاريخه بالطليعة مثلما ينطبق على 
تاخره في مزاحل سايقة يكياراك اخزق :-وفي تقديرتا" أن العوافل العهفدذة 
لاحتضان شكل فني جديد | ونزعصلة آدبية طريسفة تكمن في الطروف الموضوعية 
للمجتمع المتقبل أي في البسى التحتية المكونة من الاوضاع السياسهبة 
وعلاقات الاذنئاح الاقتصادية, إلا انه يتعين عليشا ان نبدى ملاحمطخسة 
تخص علاقة الانتاج الادبي بالملابسات الموضوعية للمحتمع المولكد لهذا 
الانتاح حتتى نأمن الوقوع في بعض المزالق. مفاد هذه الملاحظة أننا نعتبر من 


الخطمٍ إقامة علاقة تواز تامة بين البنية الشنحتية والانتاج الادبيي فنجعل 





(62) يمكن ان نذكر من المسرحيات المولفة في الخمسينات والمتائرة ببعض وجوه 
الطليعة «جمهورية فرحات ع ( 1955) ليوسف ادريس. 
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هذا انعكاسا البا لثلك. فالطاهرة على قدر كبير من التشعب. ذلك ان 
وسائ ‏ ل الانتاح في عصرنشا تنوعت وتعقدت تبعا لنذلك علاقات 
الانتاح والشراء كلح الاجتماعية المتولدة عن هذه العلاوقات 
بحيث اصبح من العسيير أن نحدد بكقة ووضوح الفكة التي ينتمي اليها 
صائع الاثر الادسي مادامت هذه الف ة تتشابك مع فكات اخرى تشاسبك 


المسأالة أن الكاتب المسرحي الواحد في مصر ينتج ادبا مسرحيا متشوع 





السمات. فالى اى صنف ندرح هذا الانتاج ؟ وما هي الرؤ 
التي يعكسها الكاتب والى أية شريحة ينتمي ؟ لكن رغم كل ما يلقاه 
الدارس من صعوبات في تحديد العلاقة بين الانتاح الادبي والبنى التحتية 
القاكمة في المجتمع الذي تنشاً فيه او تنتقل اليه فإئن اا 
نؤمن بوجود هذه العلاقة مع اعتبارنا إضافة الى ذلك أن الشنزعات الادبيية 
تتعدد بمقدار تعدد الروى الايديولوجية القائمة على الساحة الاجتماعية 
وتكون منتشرة بفدر انتشار هذه الرؤى وسنحاول استنادًا الى هذه المقاييس 
تعرف الظروف الموضوعية التي نشأت في ظلها الطليعة في مصر مقتصرين 
على رسم الخطوط العريضة لهذه الظروف لان ما يهمنا ابرازه في المعهقام 
الأول هو أن انتشار الطليعة في مصر لم يكن حدثا ادبيا طاركا وبريئلا 
انما كان وليد اوضاع سياسية واقتصادية واجتماعية معينه 
وافنا13 لها .وحرضا هكا على عل نظر كن مستقسة "ومككافللة” رايهنا يكن 
المفيد أن نتعرض إلى الظروف الموضوعية المميزة للحكيم الشاصرى في 
كل اطواره. 

من المعلوم أن من اهم ما عرفت مصر من أحداث سياسية خلال العقود 
الاولى من النصف الثاني من القرن العشرين قيام الثورة على يد ثللة 
من العسكريين يتزعمهم عبد الناصر سنة 1952. ورافق الثورة تحصول 





ما يتميز به النطام الجديد عدم استناده الىارضية ايدبولو 


واحدة تجمع المسوّوليبن عنه والمشرفين على جهازه وإنما كان هؤلاء ينتمون 
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الى أفاق سياسية مختلفلة ويتبنون رؤى ايديولوجية متباينة. 
ولم يكن يوؤلف بينهم سوى ايمائهم ببعض المبادىء العامة اهمهفا 
تدعيم الاستقلال الوطني بالقضاء على الاستعمار على الصعيد الخارجي 
والقضاء على الاقطاع ورأس المال وتحقييق عدالة اجتماعية قائمل ةق 
على دعامات سليمة في مقدمتها الوحدة الوطنية على الصعيد الداخليه 
وقد مرت الثورة المصرية بأطوار بمكن ان نعتبر الاول منها يمتد اجم الا 
من سنة 1952 الى سنة 1961 وهو طور تجربة حاول فيه النطام تشثبيت 


أركائه وكسب تأييد شعبي وتصفية المعارضة الموجهة ‏ 





8. 
اذ قام بعملية تطهير في مؤسسات الدولة مثل الجيش والشرطة واجهزة الخدمة 
المدنية وفْرّص الرقابة على الصحافة وحل الاحزاب السياسية حفاطا 
على الوحدة الوطنية واعتّبر الاتحاد القومي وهو التنظيم السياسي الوحيد 
المرخص له: بالنشاط السياسي والممثل للناظم جماع القوى الوطنية والقيقة 
عن طموحات مختل ف الشرائغلح الاجتماعية. من اهدافه تحقيق الوحدةالوطنية 
وتذويب الخلائات الطبقية سلميا والتاكيد على مشاعر التضاهمن 
في صلب كيان واحد ملتحم الاجزاء مشترك الطموحات والمصالح لا مجال للص راع 
الطبقي فيه. وقد جاء دستور 1956 ملحا على مبد! التوفيق بين الفكشلسات 
والتصالح الطبفي واعتبرت الدولة نفسها عاملا محايدا يوا لف بين الطبقات 
وشكده مصالحها جميعا دون تميي تتن. 

وائجر عن تغبر الاوضاع السياسية تحول في الاوضاع الافتصادية من مطاهر 
ذلك صدور القانون الاول للاصلاح الزراعي بعد. أشهر قليلة من هيام الشورة ويقضي 
القانون بتحديد أهصى ما يسمح بملكيته من أراض وقد شفع بتوزي يح 
ممتلكات افتكت من كبار المالكين على صغار الفلاحين وعهد اليهم بتنميتها 
واستغلال منتلإؤجاتها. وقد طلثت السلطة مع ذلك مهادئة للبرجوازيدة 
تشجعها على تنشيط الاقتصاد والدفعبعجللة التصنيع والتنمية 


الى أن اتضح فشل هذه التجربة واستحالة التعامل مع هذه الطبقة ال- ش 


احجمت عن تمويل المشاريع الخاصة بين سئي 1957 و 1959 وعقب 
ذلك صدور قانون سنئةٌ 1959 يقضي بتوزهيلع فاكض راس المال عليو. 
اسس جديدة تراعي مصلحة الطبقة العاملة. اذ اصبح لهذه الطيفة بموجب 
هذا القائون قسط من الفاكض تستفيد به ووزع قسم مشه آخر لا يتعدى 
حجمه نسبة محدودة على المستثمرين وأصحاب المشاريع والبقية أرصدت 
لتاسيس مزيد من المشارييع الاقتصادييسة ولم يفع هذا القرار ‏ كميا 
هو مسنتقر ‏ من البرجوازيين موقع رضى فعمدوا الى مزيد من الضضفط 
لتعطييل التنمية الاقتصادرية ووصل الصراع ذروته بقرار التأميم 
الشامل سنة 1961. وبهذا القرار تضاءل الدور المعهود للبرجوازية في عملية 


التنمية ولم يعد لها رسميا سوى اهمية محدودة في المجال الاقتصادى. 


والحصيلة على الععية السياسي شعور الفرد بائتمائكه الى وطن مستقل 
متحرر من التبعية للغرب. وعلى الصعيد الاقتصادى تحققت نسبه نمو عالسية 
لم تعرف مصر ‏ حسب الاختصاصيبن ..- مثيلا لها في تاريخها الحديث بفضل التخطيط 
الشامل للاقتصاد وانشاء القطاع العام الذي سيطر مع نهايية الخطة 
الخمسية ( 1961-1956) على الاقتصاد المصرى. وعلى الصعيد الاجتماعىي 
تضاءلت الى حد الفوارق الطبفية اذ اهتمت الدولة بالفكال المحرومة وأتاحت 
لها التمتع بقسط أوفر من الارباح وقد كان ذلك عاملا على شحذ الحصمم 
.وبعث الشعور لدى الفرد بأن الدوله تحرص على ضمان حقوقه وحمايته من 
استفلال المستعلين فبذل مزيدا من الجهد وضاعف الانتاح. 

فكي ف تتجلى ‏ والحالة الموضوعية هذه لا طبيعة الانتاح المسرحي 
وما هي النزعات السائئلدة فيه ؟ إن ألقينا نشظضرة سريعة على هذا 
الانتاج في الفترة المعنية ألفينا انه-بوجه عام ومع تنْوّع أنماطه ونزعاته 
وامتزاج القديم منها بالحديث_ ينزع الى التركيز على الحوائب الايجابية 


| لتي طر أت على ظاروف ا لحبياة في مص ٠.‏ 
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م 
. 


كلا تحسستحة 

مسرحيات ذات مدى وطني تتجلى من خلالها معائي حب الوظطلمن 
والاستماتة في الدفاع عنه. ومن أبرز المسرحيات المجسمة لهذا الاتجاه 
#اللحظقة الحرجة 1956 لبيوسف ادريس وهي تعالح موضوع الاعتداء الثلاي 
الخصاسة 


والتضحية في مقاومة القوى الوطنية له. 


مسرحيات تصور ما يعائيه الفلاحون في الري ف من استفلال وقهطغعر 
من قبل الاقطاعيين الذين تساندهم سلطة تسير في ركاب المستعمغع تر 
وتوا تيحسة: تركو .هذه: السزرحيات على :بذااية “كيلور انوع قدى سسنسوياء 
الفلاحمين بضرورة التكات ف للدفاع عن مصالحهم ومقاومة أعداء 
طبقتهم ومن أبرز المسرحيات المعبرة عن هذه الشزعة,«الصفقةى 1953 
للحكيم ؤملك القطن" 1955 لادريس و«وابور الطحين» 1959 لنعمان عاشور. 

وفي خط مواز للنزعة السابقة تطالعنا مسرحيات تبرز بداية تَشّوء 
وعي طبنقي جديد لدى الطبقات الضعي فة في المدن والارهاصات الاوالى 
لحلول قيم جدييدة تومن بمبادىء العدالة ويبوجوب العمل على خدم ة 
المصلحة المشتركة ونبذ الانانية محل القي م البرجوازيل-- ل - ةق 
الباليتسسة” :لشن ند نجمها في أفول. وأبرز المسرحياتالمجسهب ة 
لهذا الاتجاه مسرحيات عاشوررعطوة افندى» 1955 ولبالناس اللي تحت 4 وب#الناس 
اللي فوق.1956 حتى انه ليمكن القول بكل اطمكنان إن هذه المسرحيات 
تعد وثيفقفة بالعهة الخطورة للتحولات الاجتماعية التي عقبت الثورة. 

وعلى صعيد آخر ظهرت مسرحيات تنوه بقيمة العمل وتدعو الى نبذ التواكل 
حتى يهعيء جيل الثورة الاسباب لبناء المجتمع الجديد الفاضل مجتمع الاشتراكية 
والتقدم. من هذه المسرحيات,الايدي الناعمة» 1954 للحكيم وررالقضية 4 1960 للطفي 


الخولي. 
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وبوجه عام تتص ف المسرحيات المولفة في الخمسينات بنزعتها 
التفاؤلية التبشيرة وتعكس من ثم أمل الطبقات الواسعة في المجتمسع 
المصرى في حلول عهد جديد يزول منه الحيف ويعم الرخاء والعدل. 

واذا انتقلسا الى المرحلة الثائية الممتدة اجمالا من 1962- الى 
0 امكننا رسم المعالم التالية للوضلع السياسي والاقتصادى الفائام, 
تبتدىء هذه المرحلة بمصادقلة الموتمر الوضي للهوى الشعبية 





2 وعرف ب ,«الميثاق الوطني»2 وكان بمثابة وثيقة ايديولوجي 
بعد عشر سنوات من الخبرة والتجارب وقد تضمن تحديدا لمفهوم التنمية 
وللوسائل الكفيلة بتحقيقها وأوضح رؤيتته للمجتمع المنشود وللمرحلة 
القادمة للشورة مركزا على مفهوم الاشتراكية وعلى وجوب تعبئة موارد البلاد 
وحث الجماه ييل على “الزيادة في الانتاح.وقد لخص الاهداف اللتي يرمي 
النظام الى تحقيقها في شعارين هما:الكفاية.و,«العدلء». والمقصود بالكفاية 
الزيادة في الانتاج لضمان الاستقلال الاقتصادى وبالعدل عدالة التوزيع 
وإزالة الاستغلال والفوارق الطبقية تدريجيا وتمكين الجميع من فرص 
التعلم والاستفادة من الخدمات العامة التي تقدمها الدولة للجميع. 
كما نادى بوجوب سيطرة الشعب على موارده ووسااكل الانتاح وبتحريره من 
التبععهطية وبعث الشعور فيه بأنه صاحب المصلحة ويائه يعيش 
في أمن في ظل الوفاق الوطني ووحدة الصف ونادى أيضا ببناء ديمفراطههية 
اشتراكية نابعة عن علاقات انتاح متكافئكلة وسليم م -داة 
ولتحقيق هذه الغاية لا بد من تمكين الشعب من المشاركة في اتئخئناذ 
القرار وجعله يشرف باستمرار علىأجهزه الدولة ويراقبها وعتبر الاتحاد الاشتراكي 
وهو التنطيم السياسد بي للنظام القائم القاعدة الموسسة للوفاق 
الوطني والعامل الرئيسي على توحيد الصفوف لأنه يمثل تحالف الشعب 


وقواه العاملة. 
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يجوز ان نفترض بناء على ما تقدم ان يكون الانتاج المسرحي في هذه 
المرحلة انمتدادا لانتاح المرحلة السابقة وترجيعا للنزعات الساكدة 
فيها. صحيبح اننا نجد ظلال هذه النزعات قائمة في عدد غير قليل من 
المسرحيات المؤلفة في المرحلة المعنية نكتفي بذكر بعضها على سبيل 
المثال لا الحصر :,رالفتى مهراني» 1964 ونالحسين ثاكرا) 1966 و«بالحسين 
شهبداىن 1967 ؤماساة جميلة » للشرقاوى و,«ياسين وبهية») 1963 وداه ياليلل» 
64 لنجيب سرور. وسليمان الحلبي' 1965 لالفرد فرح. فه ذه 
المسرحيات جميعا تعبر بنسب متفاوتة من التوقيق عق الايمان بمشلل 
الشورة العليا وبوجوب التضحية من اجل بلوغها. ولكن الى جائب هه ذه 
النزعة لماذا سعت الى الانتاج المسرحي المصرى في هذه المرحلة تحديدا نزعة 
تشاؤمية حادة حتى طفت او كادت تطفضصى عليه وأضحت سمة من سماته 
المميزة . وهذا لويس عوض يقول في معرض تقويمه للانتاح المسرحي المصرى 
في حدود الستينات ملاحظا بروز الظاهرة المذكورة :إررائنا نجد كتابنا في السنوات 
الاخيرة يكتبون الكوميديات الدامية السوداء ولا ادرى أهو تحول جدبد 
فى كتايتهم او في رؤيتهم الاجتماعية وحالتهم النفسة... هذه الاعمال 
في مجموعها جييدة وبها ومصات تدل على الامتياز الفني ولكنها تنتهي 
داكما الى خاتمة حزينة وتعقد ازمة الانسان تعقدا لا يرجي له حل:( 63). 
وينتهي الى استنتاج ان الادب المسرحي اصبح يعبر عنررانكسار الحياة»وكان 
في فترة سابقلة يعبر عن,رانتصار الحياة,. ولا نشك في أن النزعة التشاؤمبه 
بلعت مداها ومنتهى تبلورها في السرح الطليعي. ويسلمنا البحث الى بساط 
السؤال التالي : هل كانت هذه الشنزعة طارئة وبريكة ؟ لقد انطلقنا من فرضيهة 
مفادها ان لكل نزعة ادبية مهما تكن نسبة الشذوذ فيها ما يبررها على صعيد 
الطروف الموضوعية للمجتمع الذي تنشأ فيه. ولا تشد الطليعة عن هذه القاعدة 
وان بدا لنا انها تقليد برىء لانماط مسرحية غربية واكفدة الا اذا اعتبرنا 


ع 
ان لهذا التقليد على الصعيد الادبي ما يوازيه على صعيد آأخد البست لاد 





(63) الشورة والادب ص 238 
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المتقبلة للنظم الاجتماعية والاقتصادية للبلاد المصدره لتلك الانماط. 
لكن كيف يتاتى لنا الكشف عن الظروف الموضوعية المولده للطليعة والحال 
اننا راينئنا ان النظام المصرى في الستينات ينتهج السياسية نفسها المتبعه 
في المرحلة الساتحة ويتبنى الاختيارات ذاتها ان لم تقل بن عم همح حت تنا ؟ 
في تقديرنا ان الملابسات الموضوعية الحافة بحياة الفردليست بالضرورة 
افرازا للاختيارات السياسة المعلنة وللشعارات المرقفوع ة 
فى المستوى الرسمي. فكثيرا ما نجد تباينا بين هذه الاختيارات والشعارات 
وتلك الظروف. نوالواقع ان التطام المصرى لم يخل من سلبيات في مستلوى 
تطبيسق سياهيسه الاقتصادية والاجتماعية تجلت مطاهرها خاصةًٌ في 
الستينات وكائت من وجهة نطرنا السبب الموضوعي الركيسي لطهور الطليعة 
وسنحاول ان نجلو ذلك. 

لاحظنا ان الشورة المصرية لم تكن ترتكز عند قيامها على اسس ايديولوجية 
واضحة وائما كانت خليطا من الاتجاهات السياسبة المتفقة حينا المتضارية 
احيانا. ولكن بعنّت الشعارات المعلنه في السئوات الاولى من قيام الثلورة 
الامل لدى الفثشات العريظضة من المجتمع في تحقيق النظام ما يصبو اليه 
من عدل واشتراكية فما لبثئلت الاحداث أن أظهرت بطلان ذلك على صعيد 
الواقع وحل الشعور بالخيبة والاحباط محل الامل. وكان ذلك نتيجة 
لاستحالة تصبي تق سياسة قاكمة على اتحاهات ايديولوجية غير منجائسة. 
فمحاولة النظام لم شمل الفكات الاجتماعية ذان المصالح المتباينة أو المتئاقضة 
في صلب عائسلة واحدة بتنتفي منها التناقضات مبداً مشاليّ أطهرت الاحداث 
بط لانة وعدم امكانية بلوغه. اذ كيف يمكن اعتببار مصالح القوى العاملة 
مرتبطة بمصالح اصحاب رؤوس الاموال وكيف يمكن اقناع هؤلاء بان عليهم لضمان 
مصالحهم ضمان حقوق أولكئشوالالنزام بعدم استغلالهم. ان نطام الحطزب 
الواحد المنبني على تجميع قوى الشعب العاملة بطريقة ميكانيكية دون محاولة 


الوصول الى رؤية تركيبية تاليفية تلخص الاهداف في صيغة واضحه نزعة 
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رجعية ليست بالضرورة تقدمية بل يمكن ان تؤول موضوعيا الى خدمة 
مصلحه البرجوازية . وفي غباب تنظيم فعال حريص على تنفيذ المباادىء 
المعلنة المذكورة سابقا يفضي الى شل ارادة فكشات عريضة من المجتمع 
وتقليب ص روح المبادرة منها. وهذا ما حصل بالفعل انف لاحطت هذه 
الفكات البون بين الشعارات التقدمية وما يمارسه المشرفون على جهاز السلطة 
الذي تسربت اليه قوى معادية للثورة ِتستر بها لخدمة مصالحها حتى 
أصبح لها في صلب هرم النظام مركز هام. ولنا قفي مسرحيات نعمان عاشور 
عيلهة الدوغرىىم 1963 وربلاد برهي 1967 ؤسر الكون* 1968 خير وثيقة 
لما كان يخترق المجتمع المصرى انذاك من قيم متعارضة ويصطرع قي ه 
مس قوى متشاقضة طظوفاهًا شرائح شعبية بد4 وعيها الطبقي يتقلص 
وايمانها بقيمها متزعزع وشرائح ثرية أخذ عودها يطلب ونفوذها اليتسدتر 
وراء شعارات مضللة يمتد ويشتد وهي تترقب ان تسم ح لها الفرصة للانقضاص 
على الثورة والفضاء عليها او احتوائها وتجريدها من رموزها. 

الى هذه العناصر مجتمعة يمكن أن نضيف انتماءات كتاب الطليعة 
الاجتماعلية فهم لم ينتسبوا الى الطبقه البرجوازية ولم يلتحموا التحاما 
عضويا بالطبقات الكادحة وكانت ثقافتهم خليطا من الاصيل والحديث 
وحصبلة أنماط شتى من التأثراب . فكانئوا خلاصة أزمة نطام وأزهمة 


ملكتم رو زو ع البحنية: 
به ماهية المسرح ووظيقت هة 
وراص ومس الح ع اا 1 


قد يبدو ان البحث عن ماهية المسرح ووظيس فته ليس بذى صلة متينة 
بموضوعنا ومع دلك لما ما يبرر ادراجنا لهذا الموضوع في صلب دراستنا. 
فلقد افترن ظهور الطليعة وشيوعها بالبحث في وظيفة المس رح.: 
وبسط في هذا الاق لون لالهو اهو اماق كلكفن وطييفة + مارم فلن التعبير | 


1 


عن أزمة الانسان الوجودية ومحاولة تجاوز هذه الازمة ام أن المسرح مدعو : 
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الى الالتزام بقضايا المجتمع وخدمته وهل إن رام المؤلف تبليع رسالة 
اجتماعية او سياسلية تتيح له خصائص المسرح ال ذاتيه ووساتقكلل 
تعبيره الثفية ان يقوم بذلك على وجه مرضي يمكن ان يفضي عمليا 
الى نتاءتعكلج ايجابية ويسهم في تغفيير المجتمع مع محافشقة 
الاثر المسرحي على مستوى فشني رفيع؟ وللاجابة عن هذا السؤال ومعرفه 
الى اى حد يمكن ان يكون للفن المسرحي وظيافة اجتماعية سياسية 
يتحتم البحث في خصطاكقص المسرح وماهيته. ولعله لم يكن محص مصادقة 
ان اقترن الجدل حول وظيفة المسرح_بمناسبة طهور الطليعة_بالبحث عن جذوره 
ولما لم يكن للمسرح الطليعي في مصر كما وضحنا خصاك ص جوهرية تفرده 
عن صنوه في الغرب كما لم يكن لبحث الحكيم او شوقي عبد الحكيلم 
عن جذوره في الحكايات الشعبية او في بعض المطاهر الاحتفالية عند ادريس 
والىحد ما عند صلاح عبد الصبور تاثهير حاسم في اخراج مسرحيات هولاء 
ما انطبق على هذا من حقاك سيق متطصلة بجذور المسرح وخاصيااته. 
لقد وصلت الدراسات الحديثة اصول المسرح بالحفل من حيث هو ظاهرة 
اجتماعية تميز المجموعات البشرية اطلاقا وتستجيب لما يسميه ادريس 
:غريزة التجمعهءاو الرغبة الملحة الكامنة لدى الفرد للالتقاء بالاخرين 
في أماكن معيئة للتواصل عن طرييق الانفعال الجمعي. وللحفل مظاهر كثيرة 
لا يهمنا الوقوف عندها جميعا او التعرض الى تفاصيلها لتشعبها وتباينهها 
من مجموعة الى مجموعة اخرى وفق تباين نظمها الاجتماعية ورؤاها الوجودية, 
كفانا ان نشير الى ان الحفل يتراوح بين مظاهر التجمع التي تقام في 
المناسبات الاجتماعية والتجمعات ذات الطابع الديني .وبين هذه وتلك 
توجد كل انواع الامتزاج. واذا عالجنا صيفة الحفل من وجهة تاليفية 
متوخين التركيز على الخصاعص التي يشترك المسرح الطليعي معه فيها امكننا 


ان ٠.‏ ا ح من هذة !! ا اء انتيند 8 نتي: بال فل ذى الطايع ]1 08 يي 2 


-385- 


الخاصية الاولىيى مووصولة الى مظهر التكرار ل تكرار الكلمات 
او الحركات ‏ وتجسم داكرية الزمن وعودته الابدية وقد راينا ما لهذه 
الخاصية من اهمبة في المسرح الطليعي. 

اما الخاصية الشثشانية فتهم من الطقس العنف فيه ويوجه العنئف في 
الطقس عادة نحو ضحية . ومن وجهة اكثر الدارسين ان التراجيديا في 
مفهومها التقلييدى وليدة هذه الخاصية وتفضي الى تطهير 
المتفرح وجعله ينسى عذابه وما استبد به من هموم. بينما بيختص 
المسرح الطليعي في مستوى الطاهرة المعسشنية انها فيه تتجلى فى 
شكلها الخالص وتكون مقصودة لذاتها وكثيرا ما تتسم بمسحة من العبكث 
والبطالة. 

وتطالعناخاصية ثالئنة يستمدها المسرح الطليعي من الحقغل 
في مفهومه الاجتماعي وهي اللعب المقصود لذاته ولمجرد اللعب. 

للمسرح الطليعي مواطن اخرى كثيرة يلتقي فبها بالحفل/ اشكاله يهمنا 
الخوض في تفاصيلها لما بتسم به الموضوع من تشعب ويكتنفه من غموص ثلم 
ان عنايتنا موجهة في المقام الاول الى وظيفة المسرح علمابان الدراسين 
قرنوا وطيمفة الحفل بوطيفة المسرح بحكم ان هذا ينبع عن داك. وسنحاول 
تلخيص اهم ماساقوا من افكار فبما يخص هذا الموضخ وع".' 

يعد المسرح في اصله من وجهة هؤلاء الدارسين نشاطا اجتماعيا يلخص 
تجربة المجتمع الواهعية او المحتملة ويجسم رؤاه نجسيما ماديا 
حيا يمتد على فسحة فضاكلية. وبين الحفل والواقع علاقات جدلببة 
متشايكة جمة التعقيد. من خلال المسرح تنطر الجماعه الى نفسها وهي 
تتحرك وتتصرف. ولكن وظيفته لا تنحصر في التعبي رعن الواقع تعبيرا 
ساذجا سطحيا. وائما هو بسعى الى الارتفاع عنه وتجاوزه زر لليعيدإلإلحياة 


سحرها وعمقها والألانسان القدرة على تسمية الاشياء وتخليصها مما علق بها 
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من جمود ولا معشنغنىي من جراء ما يسود الحياة العادية من عملانيةٌ(64) 
الانسان يعيش في حياته العادية موت الوجود وانهيار,الهمادة 
الانتولوجية0ع( 65) والمجتمع المفتت يترك الانسان وحيدا مع رغبته 


او مع اجزاء هذه الرغبة التي يصعب ضم بعضها الى بعض كما بِ 





رتق الوجود الانساني بغير إعادة خلق الحياة خلقفقا جماعيا جديدا 
يلتقي فيه الانسان بالانسان في انفعال مشترك تمحي منه الفوارق بين الوافع 
واللاواقع بين الحلم واليقلة بين الشيءوضده. 

المسرح في مفهومه الاصلي من وجهة هيجل هور«الفكر الكوني الذي اتخنذ 
صورة وجسدام(66) هو قمة الظاهر في علاقتته بالباطن وتوحده به فقي 
مطلق الوجود هو الحبياة في عمقها عندما ترتفع الى الظاهر. 

المسرح هو تحعميق الذات في كليتها وتوحيد طاقاتها الخلاق لة- 
التصبح والوجود سيكا واحدا هو الانفتاح المطلق على الوجبل ‏ دود 


ومسرحته (67) اى جعل-ه لعبا مثله مكل ساكئك اسن 





(64) الفرد سيمون العلامات والاحلام ص11 5 12656 © 25و51 و5ع1 (8) مده 

| يعبر دركايم عن وجهة نظر قريبة من هذه موكدا على ان الحفل يخلق الانسان مثلما 

يخلق الانسانٌ الحفلٌ ففي الحباة العاديةعفي الزمن العادى الفرد مقضي عليه بالتفتت 

بالاهتمام بالمنفعة الذاتية والمباشرة وبنسبيان القيم الجوصهرية فيما يتمكن الانسان 

في الزمن الطقسي للحفل من الالتقاء بغيره والاجتماع اليه في شعور جماعي مشت رك 

يفضي الى خلق الذات من جديدر,الاشكال الاساسية للحياة الدينيهةي متذعط ددا 
8 207 مع15ماع11931ع2 م7716 13 ع0 وعم تهغمدعمة 61 د5ععممطم5 5ع[ " 

كذلك يعتبر مركيا الياد ران الحفل هو اعادة خلى الانسان باعادة خلق الزمن 

هو انطلاق منتظم خارج الزمن التاريخي الزمن العادى وهو فعل يهيء للانسان ان ينصهر 

فيالزمن الاسطورى وما الزمن الطقسي للحفل سوى تحقيق فعلي '( صمتغع1153قدطعةة2 ) 

للزمنالاسطورئم ( اسطورة العودة الابدية رمعم 1[ممرعغة'1 ع0 عطعهة 16 " ع0هذ1ظ (2) 

9 1969 10665 06011 02111520 
(65) المرجع السابيق ص 12 
(66) المرجع السابق ص 42 


(67( دماغ 281155غ 63 
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الانشغططة الانسائنية الشنايعة عن اللعب لا يهدف الى تحقيق منفعة 
مباشغيرة ولا بيجد مبررا خارج التعبير عن ذاته لكن من خلاله يواجله 

الانسانبرفي توتر خلاق العدموينهار فييه التصدى للموت ويحس المرء في لذة 
قصوى تَمَاتَنل الحياة مع الموت وهوية أحدهما في الاخر»( 68) المسرح من 
وجهة ديفينيو عدم ينفتح على العدم وفضاؤه ينسجم انسجاما عضويا مع الفسراغ 
واشراقه مع ظلامه وحياته مع موته وهو ارتياد لما لم يعش بعد . والمسرح يجعل 
المجتمع شاهدا على ذاته يوحدها ويخلق في كيانها حركية داخلية تمكنها 
من تغيير حياتها وتجديدها. ذلك ان الانسان في عبثكه تتراءى له عوالم لم 
يكن يعرفها فيرتادها في ثقة وحرية . المسرح رفضواختراق»(69) للنضم 
القاعئمة وبحث عن هيكل لا بيتراءى للذات في علاقتها الظاهرة بالفير وبالوجودء 

ووظيفة الكاتب المسرحي شبيهة بوظيفة:الانتروبولجيهمن حيث ان كلثسسا 
يعيد ان تاليف الهيكل الداخلي لكل ما هو غير مركي للوعي الفردى(70) 
هو ثورة على النظام القاعم وكل اختراع جديد يحمل معدررشحنة أثمة»(71) وبناء 
على ذلك ينبغي ان نرحب بالاشكال الجديدة لانها تعبر عن حرية المجتمع في 
اختراع صورة جديدة لهوتحقيق وجوده. 


ولندع امين محمود العالم يلخص في نطرة لا تخلو من سذاجة بعض المعاني 


المذكورة آنفا اليه لة بوظيفة المسرح :رعندما يضع الممتلون على وجوههم 
ال 5 يخلع المشاهدون ا|اقئعتام التي يلبسونها طول النهار وريما طول 


العمر. وتنكشف حقيقة ملامحهم بل انهم يتعرون تماما انهم يحسون بانفسهم 
وجوها يلا اقنعة واجسادا بلا ملابس أو ازياء ونفوسا بلا حواجز دون حرج 


اجتماعي. ذلك ان عريهم او في الواقع_انكشاف حقيقتهم لا يُعريهم ولا يكشفهم 





(68) ديفينيو ,الظلال الجماعية»ص 390 15 1ه وععطره 5م16 
(69) 23250255100 
(70) ديفينيو ‏ المسرح وبعد ص 76 5غ2دمة عع عصعوقط ع1 


(71) المسرح لمعاصصر ص 191 صذج2ممتع ممه عععوفطا ع1 
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الا بينهم وبين انفسهم رغم تواجده م الجماعي الحي مع حدث امامهم 
ومع اخرين حولهم . ولفاء الانسان بالانسان في المسرح هو لقاء الانسان 
بجوهر انسائنيته ... ليس لقاء عابرا حول اشكال عابر وائما هو صدام واشتياك 
واحتكام ومحاكمة... صدام الانسان مع نفسه ومع وضعه ومع فيمه ومع 


المصير الانساني عامة صراع مع جوهر الاشكال الانساني. والاشكال الانساني 


في جوهره ليس بعدا واحدا محدودا في التجربة ليس قضية مح ددة 
الدلاالة نهائيا ... انما في نماء مستمر وفي كل اشكال جزتكلي 


خاص يعرض من خلال المسرح نكتشف اشكالا كليا يضاعف من اشكاليته. لقاء الانسان 
بالانسان فيالمسرح هو صدام مع جوهر الاشكال الانساني. وهو تجسيد للتاريخ 


الانسائي على منصة جفرافية نفسية اجتماعية محددة وهو استقطاب للتاريخ 





بل تاريخيتخه الجوهرية ولعل ايسرح يكتغف ويعمق ويضيء هححص ده 


الطبيعلة الاشكالية للتاريخ يخلع عليها طاببع التجريد ويلبسها 
اللحم والدم والاعصاب والعواط ف والاحاسيس والانفعالات والحضور الحي 
دون ان يفقيددها شمولها الانسائني انه يكثف ويعمسق وي ظضظلسيء 
الاحساس بها بالمعانئاة الحميمة والاشتباك الحي... انه استرداد حع تي 
لخبرة حية كي تواصل طريقها فينا وبنا انه حضور متوتر للتاريخ 
اللمسجيةة ايح 2/1 4 

تلك هي نظرية قسم كبير من دارسي المسرح وكتابه في خطوطها الكبرى 
حول وظي فة المسرح وهي التي تبناها ضمنا او صراحة كتاب الطليعة 
وواضح انها مشرية بنزعة مثالية بل ميتافيزيقية . ذلك إنها 


تركز على الجانب الوجودى الماساوى من حباتٌ الانسان وتقدمه كاكنا معذربا 





(72) الوجه والقناع ص 9 ومارسد ها 
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من الياس تخطيها ٠‏ وعندما يتحدث الدارسون ونخص بالذكر منهم ديفيئهيمو 


تغبيرها ؟ استناثًا الى اسس ايديولوجية تصهيء للانسان ان يستشرف افاق 


واقع جديد اقل جورا واكثر عدالة ؟كلا . فالثورة في مفهومها السياسي 
من وجهة هؤلاء الدراسين فشل بالئسبة الى المسرح لا يمكن ان تتولد عهنه 
او تولّده . وهو ما يعبر عنه صراحة احد الدارسين بقوله : رالمسرح بالنسبة 
الى الثورة فشل هو ملجاً في فسم منفللكق من المجتمع ومعدة تَجُتِدٌٍّ فيها 
الثورة. وكل محاولة للهروب من ذلك وجعل المسرح في الشارع مقضي 


عليها بالاخفاق. اند يفترض لكي تنجح الثورة ان يكون الشارع نفس ته 


قد اصبح مسرحا لذاته بالافطراب والعنف ومن ثم تستفني الثورة عن 
المسرح ولا تكون بحاجة اليه »( 73) والمقصود ان الثورة إما ان تكون شيكاا 
مجردا تجتر صورتها في الخيال كما تجتر النساء في «الاميرة تنتتضير» 


ألمهن في الوهم وتحولنه الى مظهر مجرد من كل مادة ومن ثم تنفي اللورة 
نفسها بنفسها واما تحل بالشارع وتصبح واقعا. وفي هذه الحالة يغدو الشارع 
ذاته مسرحا ولم تعد من ثم للشورة حاجة الى المسرح. 

من الواضح ان التغيير المعني بكلام هؤلاء الدارسين تغيير لصورة الانسان 


في المطلق. وليس للانسان من صورة اخرى في المطلق سوى ذاته. واذا انتهينا 


بالتحليل الىغايته أمكننا القول ان الانسان يظل وفق النظرية 


انعتاقا مثلما تعيد الشخصيتان الركيسيتان في ,رالفرافبير“الادوار نفسها 


سي 

الى الابيد. حقا اننا نواجه اعتراضا حاسما فيما يخص امكانئنية ان تكلونا 
وهو 1 

للمسرح وظيفة غير وطيفته تلك,مفاد هذا الاعتراض ان المسرح فن./ مثل ساكر , 





لم 
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الاشكال الفنية والادبية يستمد حقيقته من ذاته ولا يجد مبررا لوجوده 
وانكر نفسه ينقس ‏ ى . المسرح يحكم خصاخغيصه الفنية مبني على الالتبا س 
اى احتمال تضمنه اكتللر من معنى واذا كان المعنى فيه ملتيسا انئنتفت 
مبدعكيا إمكائنية قيامه بدور توجيهي او تضاءلت,ذلك ان الباث فيه 
يتوزع على مجموعهة من الشخصيات والعلاقتنة بين كل شخصية والكادتب 
رؤى الكاتب في الشخصية الركيسية المضكللنة في مولفه 
انما هي علاقت 8 شديدة التعقيد بالغة التشعب وينتهي الباث في خاتمة 
المطاف الى التلاشي والاختفاء. وهكذا يعسر ان نستشف من خلال أتكغلشير 
التي يستهدفها الموؤل ف. ويكون جماع ما نستفيكه ونحصل عليه 


مجموعة من المعائي والرؤى المتباينة واحيانا المتضاربة . من ثم اذا 





انتظرنا من المسرح إجاب ة واضحة ومقنعة عن تساؤلتنا حول 
اوضاعنا الاجتماعية والسياسية ضللنا الطرييق واخطأنا الهدف. ولعلل 
المسرح يعكس من وجهة ما التباس القيم في أساسها والالتياس الحياة 
والوضعية الانسائية. لكن من ناحية اخرى ثثكن سلمنا بجا ساو يسيحة وضعية 
الانسائية بحكلم ما تتسم به من التباسنف معشنى ذلك ان ليس للمس رح 
من وظيفة غير التعبير عن هموم الانسان الوجودية ؟ لقد اشرنا الى 
ان هذه النظرة برجوازية في اساسها تعبر عن أزمة الطبقة الساعكدة 


وتحررها في الآن ذات-ده من هذه الأزمة باقناعها ان جوهر الانسان واحطعد 


ش لا يتغقيهميرل مطلفا. واذا آمنا بذلك وقعنا في شراك 1 لقوى المحافظ ى 


للانسان وجود اجتماعي بقدر ما له من مدى ميتافيزيقي. واذا كان مدعوا 


الى محاولة تجاوز وضعيليهة لن يجد لا محالة لها حلا ولا منها خلاص صما 
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: فممن الادعى ان بنظر في اوضاعه الظرفية ويبحث عن حلول للملابسات 


الموضو ب الحافة به. وبذلك يبتعد من ماساوية وجب ونة 





ويجعل لحيائته معنى ويحقق نصيبا من السعادة. تلك هي دعوة بريكث 





المستخلصة من خلال مسرحياته وهي ايضا النظرة التي عبر عنها ودعا اليها 
اثنان من كبار النقاد الغربيين تاين في انكلترا وبرنارد دور في قرئسا. 
الاول في مواجعهعت ٠ه‏ المعروفة لمواقف يونسكو العدمية والثانتي 
في رده على ديفيئيو وعلى غيره من الدارسين الذين لا يرون للمسسرح 
من وظي فة اخرى غير التعبير عن هموم الانسان الوجودية وتلك 
هي كذلك النظرة التي عبر عنها نقاد كثيرون في مصر في مواجهتهم 
انتشار النزعة العبثية وان لم يخل تعبير هؤلاء عنها من سذاجة. 

ولا ندعو الى جعل المسرح منبرا للخطابة والتوجيه المباشر فهذه ريق 
سهلة مبتذلة تفضي الى تدهور المسرح من حيث هو فن وربما الى القضاء علبيه.فلكي 
يكون للمسرح وظيفة ابجابية ويسهم في خدمة المجتمع يتعين جعله اداة توعية 
وحافزاللتفكير لا بالطريقة التي توخاها ادريس في الفرافير اذ يدعو الجمهور 
الى موافقته على ان التفكير في ابيجاد الحلول لوضفعية الانسان لن يجدى 
مادامت هذه الوضعية ماسوية اساساءائما بمحاولة اخراج الجمهور من الكسل 
الفكرى وحثه على التفكير في اوضاعه الاجتماعية والسياسية القاعكمة 
بدون اسفاف ولنا في مسرح بريشت وبيتر فايس وريمون قائي خير دليل على 
امكانية توظيلف المسرح في خدمة قضايا سياسية والاسهام في توعية الجمصهور 
مع المحافلطظة على قدر وافر من الجودة على الصعيد الفشي. ان همومنا 
غير هموم المجتمعات الغريية مهما تكن مواطن اللقاء والقضايا الانسانئية 


المشتركلية بيننا وبينها. ومن الترف ان يكون المسرح عندنا للموت لا للحياة. 
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انتظهت دراستشا للطليعسة المسرحية في مصر حول مراكلطدتن 
اهتمام رئيسية ثلائلة : 
فقد عالجنا في قسم اول الطليعة من حيث هي ظاهشقفرة مسرحية 
تجدييدية وافدة. ولاحضنسا انها لم تكن ولبيدة تطور داخلي 
انتعقطىن اليه المسرح المصرى انما كانت كساكسرالاتجاهس ات المسرحية 


الساتليدة قبلها في مصر ولي دة التاكئر باشكال وتيارات مسر. 





ين 


واردة من الفرب . وقد بدا لشنا ضروريا ‏ قبل تناول معالم الطليعة 
بالدرس ‏ ان نعالج مفهوم المصطلح والححنا في معرض تحليلشضا هذا الموضوع 
على فكرة مفادها ان الطليعة لم تعرف باعتبارها اتجاها معينا تبنته 
مجموعة من الكتاساب من ذوى المشارب الادبيبة والنزعاتات الاديديولوجية 
المشتركة ور انما اطلق المصطلح لتسمية نزعات مسرحي 


لا يستند اصحابها الى ارضية ايديولوجية موحيدة كما لا ينتهجون اساليب ' 





فنية مشتركة وان جماع ما يتفقون فيه ويجتمعون حوله رفبتههم فلي 
التجدريد. وكثيرا ما اثيرت فيما يخص مفهوم المصطلربح وحصر الانتتاج 
المسرحلي المعني به مناقشات حامية وجدل حاد في القرب وقي 
مصر. الى هذا رافقفت مصطلح الطليعة مصطلحات اخرى تسسهي انماطا 
متشايهعهة من الانتاج المسرحطي الجديد مما يزيد في تعقيد المصططلح 
وقي جعل مفهومه ملتبيسا يصعب تحدي كه . وحرصا منا على صضبتتتط 
حدود بحثنا وان الى حد اخذنا انفسشا بدراسة الطليعة الموسومة 
بالعبثلية مقترضين توفر خاصيات فنسية مشتركلة مميزة له ذه 
النزعة في عدد من المسرحياتت المصرية الحديلثة على ان نتوالل ى 
في صلب تحليلنا اثبات صحة مانئذهب البه استنادًا الى شواهد واضحة 
نستمدها من هذه المسرحياسات. ١‏ 7 - 

ولما كان علدد_ هص ذه المسرحيات وافلرا يتعذر للج ب بحسا 


بمس بح شامل لهقها قلي حدود دراستنا فهل شامن الوق بوع 
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في مزال يق فيما سسنتقي من مسرحيات ونثبته في مدونتنا ؟ وانتهينا 
الى المجازفة بانئتخاب مجموعة من مسرحييات ولفتنا النظر الى اننا 
اثبتناها في مدونتنا لا لمستواها الفني وائما لاعتبارنا انها تلتقي 
في الخاصي ات المميزة للطليعة تحديدا|. وباشرنا دراسسة هذه الخاصيات 
في قسم ثان من بحثنا. 

ركزنا اهتمامنا في مرحلة اولي من هذا القسم على دراسة المسرحيات 
الطليعية من حيث بنيتها ملاحظين انها عدلت عن البنى المؤسسة للدرامما 
التقليدية والمنتظمة حول وحدات ثلاث هي وحدة المكان ووحدة الزمان 
رفم ب تحن تصدع وحدة المكان على صعي دين الاول خارجي ويتسمسغت عسل 
في اننا لا نجد تحديدا واضحا للاطار المكاني الذى تجرى في صطللبي4ة 
الاحداث والثاني داخلي يتمثل في ان المكان لم يعد يختص بهوية 
واحدة على امتداد المسرحية وفي جميع الاوضاع ائما تداخل مع غيتسمرهةه 
واصبحت له تبعا لذلك ‏ هويات متعددة كما لاحظنا ان علاقة الشخصهيات 
به وبالاشياء الموضوعة فيه لم تعد بريتكة وائها فقدت طابع الالفة 
المميز لها في الدراما التقليدية وانتهينا الى نتيجة مفادها ان للمكان 
في المسرحيات الطليعية مدى ميتافيزيقيا. 

وتصرف كتاب الطليعة في وحدة الزمان تصرفهم في وحدة المكان. فلم 
تعد معالجتهم له تستجيب لما تستجيب له معالجيمة كتاب الدراما 
له من مقولات عقلية مسبقة تضبط بمقتضاهها الظروف الزمائية الموضوعية 
المحددة الصيرورة الاحداث وفق تساوق كرونولوجي خطي . بل عمدوا االى 
تفجيره وتحطيم الاسس الموروئة التي ينبني عليها مع تنوع في مظاهقر 
تفجيرهم لها. فمرة يطالعنا الزمن ممططا او متقلصا بالنسبة الى زمن الحداث 
المسرحي ومرة اخرى تتداخل اإحداث جرت في ازمنة مختلفة وفقق 
عمل الذاكرة ذاكرة الشخصية المضمنة في المسرحية او ذاكرة المؤللف 
الحقيقي وتعرض في فسحة مسرحية واحدة ويتجللى الزمان بموجب ذلك 


موسوما بمسحة من التفكك والاضطراب وبالداكرية مرة شالثة تبعا للعودة المستمرة 
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للحدث نفسه في المسرحية. وفي الاحوال المذكورة جميعا ينتفي من الزمن 
اتساقه في سياق زمسني خطي تصاعدى ويغدو المدى الزمشنسي تركسيتسا 
تركيبا هرميا أو منبسطا على ارضية مسطحة يمكن ان ننط يق في معالجتسئا 
له من اية زاوية شكنا كما يمكن ان ندركه مرة واحدة في نظضرة تاليفية 

وانجر عن تحطم الوحدتين الاوليين تحطم الحدث من وجهتين ايضا داخلية 
وخارجية. نقصد بالوجهة الخارجية ان الفصول المؤلفة للسمرحية الطليعية 
لا تقوم منها عادة مقام الحلقات المسنتظمسة في سلسلة واحدة والمفضية 
بعضها الى بعض وفق تصور منطقي يعد بمقتضاه الفصل نهاية حتمية للفصطل 
السابق وتمهيدا لللاحق لا يتم معناه بدونهمصا .وائما المسرحية اضحمت 
تخضع لمفهوم التركيب ومفاده ان الفصول ان كان للمسرحية اكشر من قصل 
اصبحت شبه مستقلة بعضها عن بعض او متداخلة بعضها مع بعض من ثم كان نزوع 
كتاب الطليعة الى تاليف مسرحيات ذات الفصل الواحد او الفصلين مادامت 
تستوفي معناها في ذلك الفصل او ذينك الفصلين وان ما سيضاف لن يكون سسوى 
تكرار وتنويعم للفصل الاول ومن ثم ايضا كان نزوع هؤلاء الكتاب لوسم 
اقسام المسرحية باللوحات . واستبدال التسمية ليس من قبيل التلرف 
اللفظقي. 

وعللىن صعيد بنية الحدث داخليا لاحظنا ان هذه البنية لم تعد تخضع لما تخضع 
له بنية الحدث التقليدية من مفاهيم منطقية يعد بمقتضاها حدث ما سبب سا 
ونتيجة لاحداث اخرى سابقة اولاحقة له. وبتحطرر المسرحيات الطليعهية 
من مبد[ العليبة اضحى كل حدث امكائية لكل حدث اخر. لا يرتبط_ به 
ارتباط السبسب بالئتيجة. وليس معشنىن انتفاء تطور الحدث يمقتظضى 
قوائين العلبة انعدام وجود تفير بين بداية المسرحية ونهايتها. ففي 
عدد من هذه المسرحيات نق ف على ضرب من التطور لكن ان تفحصناه مليا وجدنا 
انه لا يخضع للمفهوم الارسطي للحدث من حيث هو انتقال من حال الى 
حال وتحول من طور الى نقيذفه . إن ما بيحدث فيها هو في معظم الاحيان تنويع 
للحدث الاول الموسوم بالتدهور وتكثي ف له وانتهاء به الى غاية حطدو د 


تدهوره. وفي سياق معالجتنا طبيعة الحدث لاحظنا انه لا ينتقي عادة ' 
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لاضافة لخبر او لما له من اهمية وخطورة في مجرى الاحداث التالية له 
ما دامت الاحداث في مفهومها التقلبييدى منعدمة اشئما يرد وكائه صادر عن 
عفو الخاطر او انه انعكاس للحياة في مادتها الخام بل تداخله اعراض 
مرضية فيبدو مرة مبتذلا ومرة اخرى مضخما وثالثشه غريبا. وبناء على 
ذلك يتضح ان المسرحيات الطليعية تناقض المفهوم التقليدى 
في اعتبار الفن خلاصمة الحياة وذويها وارتفاع بمادتها المضطرية والفغامضة 
الى نسق من التعبير محكم التنظيم بالغ المعنى وان الكاتب الطليعي 
يتعمد حشو الفضاء المسرحي بفيض من الافعال والاقوال الخالية من المعشغى 
او التي تبدو هكذا. وهذا ما يبرر وسم بعضهم لها بمسرح العبث او المس رح 
النقب ة 

وعالجنا في باب اخر الاساليب اللغوية والفنية الموظفة في المسرحيات 
الطليعية وراينا ان اللفة في هذه المسرحيات لا تستعمل باعتبارها اداة 





توضع موضع سؤال ومن حيث هي مشكل في حد ذاتها. وفي هذا الاطار الح الكتاب 
على عقمها وعجزها عن التبِلي ‏ وفي الان ذاته على مدى استلاب الانسسان 
الحديث من خلالها . كما راينا في السياق نفسه ان اللفغة تستعمل في حالتها 
القصوى من حبث هي اداة مسيرة بطاقة الية ليس للباث عليها سيعت رة 
ووقفنا على القوانين الداخلية المتحكمة فبها واظهرها قانون التوارد 
بمختلف انواعة. 

الى هذا ابرززنا خاصياءت#اسلوبية تميز المسرحيات الطليعية من ابرزهها 
التشابك النصي والتضمين والهزل الماسوى. تندرج الخاصيتان الارشهيان 
في سياق التولبيد اى محاكاة الشيء لذاته تخص الاولنى منهما محاكلاة 
النصوص بعضها لبعض وتعامل بعضها مع بعض وتقوم الثانئية على محاكاة النلص 
لذاته فيما تقوم الثالثئنة على تزاوج التراجيدى والهزلي وتواصلهما 
تواصلا حميما عضويا بحيث لا يستقيم فهم احدهما بمعزل عن الاخر. 

وافردنا المرحلة الثائية من القسم الثاني لتتحليل المضامين 


مبادرين بتساؤل مفاده هل يتاح لنا دراسسة مضامين مسرحيات لم تلتزم الاساليب 
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الموروثئلة في التاليف المسرحي كما عبثت بمقولاته التقليدية 
فبدت مفرغنئة من كل معنى. لكتثنا لاحظنا ايضا ان الشكل يولد المعنى 
وان ازمة الكتابة تعكس في حقيقة الامر ازمة المولف في التعبيير 
عن افكار لا يستقيم له التعبير عنها بالوساكئل التقليدي كة. 
وباشرنا بعد بسطنا حدود ما سنقبل على دراسته رصد اهم المعاني 
المضمنة في المسرحيات الطليعية والمجسدة في الشخصية. وراينشا في معمعع رض 
تحليلنا هذا الموضوع ان الشخصيات في المسرحيات الطليعية تتحدد خامطمة 
بسلوكها الظاهر لا بما هيتها الباطنة. واظهر معالم هذا السل'وك 
تناقضه وتشيؤوه ونزوعله التلقاائقكي الى العنف . ثم تعرضنا فقي 
فصل اخر الى المعاني الوجودية المجسدة في الشخصية فوقفنا على معاني 
الالم والياس وال شعور بالوحدة والفراغ في عالم امم لا محل فيه لقوى 
علوية تلبي رغبات البشر ولا لقيم مثالية ثابتة يسعى المرء 
الى بلوغهاا. وبيئنا ان المسرحيات الطليعية تتوخغى طرقا طريفة في 
التعيير عن هذه المعاني وذلك بتجسيدها تجسيدا ماديا على امت داك 
الفضاء المسرحي . ثم تعرضنا في فصل لاحق الى المعائي السياسية المضمنة 
في عدد من المسرحيات المعنية بدراستنا واشرنا الى انها تكوّن الى جانب 
المضامين الوجودية الارضية المشتركة التي تقوم عليها ماساة حضور الانسان 
في الكون. 

وفي قفسم اخير من يحئثنا تناولنا الطليعة بالتقويم فوقفنا بادىء ذى بدء 
على موققذف الدارسين والكتاب منها واشرنا الى ان معظم ههولاء وققفوا منهها 
موقف الرفض استناد]| الى معايير ايديولوجية يعتبر بمقتضاها هذا النتمط 
من المسرح غير مساييرل للاختيارات السياسية القاكمة ولا يخدم قضايا 


المجتمع الملحة كما لا يسهم في بناء مجتمع التقدم والاشتراكيلة. 


١‏ وافردنئا الفصول الاخيرة من بحثنا لابداء موقفنا الشخصي من الطليعة 


|أ في مضير» فلاحظنا في سياق بحثنا مدى طرافة هذا الاتجاه الجديد في مصير 
ا انه لا يتمييز بسمات خاصة وانه يخفع لقوالب المسرح الطليعي المعروف في 
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الغرب رغم اجتهاد بعض الكتاب في اضفاء خصائك ص ذاتية مستمدة من التراث 
عليب-ه. ثم حاولنا ان نبين اهمية الطليعة في المسرح الحديكث 
فلاحظنا انها اسهمت في توسيع افاقه وافساح فضائكله بتوظهيف 
الوسائل الخاصة به من اضاءة وحرككلة وموسيقى كما اكتسب المسرح 
في الان ذات-ه مدى اسطوريا وطاقلة شعرية شدييدة الكثافكة 


بالفغة الايحاء. 


وفي سياق اخر قريرنا ان كل نمط من الانماط الادبية هو اقران 
لواقع معين واستجابة لظروف موضوع ية محددة وان الطليعة ما كانت لتنتشر 
في مصر لو لم تجد تربة مهياة لاحتضائنها. وانطلقنا من فرضلية مفادهها 
ان الطليعة تعكس ازمة برجوازية مستدلين على ذلك بان فترة الحكلم 
الشتاصطرىي تميزت بتذبذبها وبتناقضاتها الكثبرة على الصعيد الاقتصادى 
والاجتماعي وكانت الطليعة في مستوى البنشية الفوفية غاية ما انئتهت 


0 
اليهازمة هذه الاوضاع. 


ماذا نستتخلص في خاتمة بحثنا ؟ هل يمكن ان نعد المسرحيات التي تناولناها 
بالدرس ممثئلة لمدرسة اعتمادا على ما استخرجنا من خصاتقص مشتركلة 
او شسبه مشتركة ؟ ان اول ما يتعين ان نشير البه بل نلحم عليه هو ان هذه 
الخاصيات تتوفر بنسب متفاوتة ووجوه مختلفة من مسرحهبلية 
الى اخرى. فبين مسرحيات محفوظ ومسرحيات ادريبس اختلاف بين في الاساليب 
المستخدمة والرؤى الكامنة فيها وما الى ذلك. بل انشا ثلمس هذا الاختلاف 
بين مسرحيات الكاتب الواحد. ف ,رحلة صيد.ورحلة قصار» تعبران عن تجربتين لا 
تمت احداهما الى الاخرى بصلة . كما تتباينان من حيث الاسلوب مع انهمصا 
مضمنتان في كتاب واحد. ويصح ان نصدر الحكم نفسه على مسرحيتين اخريين 
مفمنتين كذلك في كتاب واحد هما“”الدنيا رواية هزلية" وُلزوم ما لا يلزم: 

لكشن سلمنا بان كل عصر يتميز باسلوبه الخاص فائه يحق لنا ان نتساءل 
هل ان وجوه الشبه ومواطن اللقاء التي وقفنا عليها في المسرحيات المعنية 


0 


في الفترة نفسها على الصعيد الثثافي الجماعي ؟ وفي هذه الحالة الا تحدد 
الطليعهة بنسبة تكثر او تفل مسرحيات كل من رشّاد رشدى والفرد فرج 
ونجيب سرور وعلي سالم وسعد الدين وهبه وغيرههم ممن احدكل ‏ للرى١‏ 
تجديدا في اسالي ب البناء المسرحي؟ لعله من المفيد ان نذكر بان عصرننا 
كسااءكر العصور لا يتميز بوحدة. الاسلوب الادبي للكتاب المنتمين الي ه. 
فعلي احمد باكثير اسلوب يميزه عن اسلوب عزيز اباظضلة الذي يتمين 
بدوره عن الحكيم في كتاباته المسرحية في مراحله السابقة وينطبق 
هذا الحكم على مسرحيات كل من محفوظ وادريس وعبد الصبور ا نطباقه 
على الكتاب المتقدم رق نه ذلك فالمسرحيات الموسومة بالطليعة 
ان لا تمثشيل مدرسة بمفهومها التقليدي اي من حيث هي تنينعي على اسلس 
فنية وفكرية محددة فلا اقل من انها تحدد نزعهة فنية مستحدثة وتعككلس 
رغبة في التجدي د وبسلوك طرق غير معبدة راينا انها تلتقي ‏ ريما 
اتفاقا ب في بعض الاسالي ب والرؤى. ولعلله لم يكن من قبيل المصادفة 
ْ ان احدثت هذه النزعة الجديذة لاتجاهها الايديولوجبي تارة ولاتجاههها 
الاسلوبي تارة اخرى من النقاش والجدل في الفرب وفي مصصر ما لا نجد له 


لا يفوتنا ان نشير الكى'##التجديه في النص المسرحي رافقه تجديد في 
وساكل التعبير المسرحي وطرق الاخراج. وبرز فريق من المخرجهين 
المحترفين الذيين تلقوا دراساتهم في دول اجنبية وتخصصوا في اخراج هذا 
النمط من المسرح نذكر من هؤلاء المخرجين على وجه الخصوص كرم مطلاوع 
وسعد اردش وجلال الشرقاوى واحمد عبد الحليم ولعل دراسة هذه الطلمرق 
من وجهة دلالية ( سيميولوجية  )‏ وهي دراسات اخذت طريقها الى المسرح 
في جراة و بدا الاهتمام بها يتسع تطلعنا على الحركة الطلبيعية في ما احدثته 
من تجديد من جميلع حوائيبها. 

الى هذا ينبغفي الا يغيب عنا التذكير بان المسرح فن يتجه 
الى جمهور مياشرة ويتجاوب معه تجاوبا هميما فعالا ‏ يفوق تجاوب ضروب الفن 


الاخرى مع جمهورها. واذا كان لكل نمطط من انماط المسرح جمهور ه الخاصض 
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فلاا شك في ان للطليعة ايضا جمهورها الخاص,ما هي الشراعئم الاجتمداعية 
التي تؤم المسرح الطليعية وماهي انتماءاتها الطبقية ؟ لكن احاطنا بعض النقاك 
بمعلومات تنص نسبة عدد المشاهدين للعروض المسرحية الطليعية واشاروا 
الى وفرة هذا العدد. فهم لا يجيبون عن السؤال المبسوط أئمضا. ولمعرفة الانتماء 
الطبقي لهذا الجمهور ولشرائحه الاجتماعية ‏ لو حصلت ب فائكيدة بالفة 
الاهمية من حيث انها تطلعنا على العلاقات الجدلية بين هدا النشمط من المسرح 
وتلك الشراكح وطرق تعاممل الطرفين من ثم يمكن ان نرسم تاريخ الطليعة 
الاجتماعي. 

ومهما يكن موقفنا من الطليعة ومن الايديولوجية التي كانت تعكسها او ينتمي 
اليها اصحابها فلقد كانت تنتظميم فمن حركة مسرحية نشيطة لعل مصر لم 
تعرف مشيلا لها في تاريخها الحديث. ولنا في ما قاله احد كبار المهتمسي بن 
بالمسرح في مصر هو امير اسكندر شهادة تدعم ما نذهب اليه :رر مهما احتد الجدال 
بين الباحثين والنقاد حول ماهية الحركلة المسرحية في بلادنا الآنٌ ومهما 
تراوحت اراؤهم فيها بين المد والجزر وتباعدت احكامهم عليها بين التتضور 
الصادق والضمور الشاحب فان الحقيقة الساطعصة التي تفرض نفسها فرضا على كل 
رؤاية موضوعية هي ان المسرح طبلة السئوات القليلة الماضية كان يمثل 
الحلقة الرغيسية في الحركة الادبية والفنية والنقدية وكان المنبع 
الثشر الذى نهلت منه ولم تزل اجهزة الاعلام الجماهيرية الاخرى وكان لدخول مسرح 
العبثكث او اللامعقول اثر بعيد المدى في تطوير الحركة المسرحية عئندناو(1) 
ونخلص في خاتمة يحثنا الى بسط السؤال التالي : ماذا بقني من التجربة 
الطليعهية وما مدى تاثيرها في التجارب المسرحية الحديثة في مصر وفي 
البلاد العريية عامة ؟ 

لقد انحسر ظل الطليعة وتضاءل اشرها في الغرب في حدود سئة 1962 وفي مصر في 


بداية السبعينئنات واصبحت تعد حركة ضمنئ حركات اخرى عرفها تاريخ المسرح الحديث . 





(1) الثورة والمسرح الدرامي في مصر المجلة السنة التاسعة عدد 104 يولية 1965. 


زاك 


الا انها تركت اشرا بعيد المدى في التجارب اللاحقة لها ويمكن تلخيص مظاهر 
تاثيتيل الطليعة في مصر وخاصة في دول عربية اخرى انتقل اليها مرععرزر 


الاشعاع المسرحي ابتداء من النصفف الثاني من السبعينات على صعيدين : 


فلقد واصل المسرح العربي على صعيد اول الاتجاه الذي نجد بوادره في 
زدالفراغفيره> ووالمهزلة الارضية» و«المخططين» والذي يتجسم في توظهيف 
اساليب الطليعة لمعالجة قضايا سياسية ايديولوجية. ولعل فير المسرحيات 
تجسيدا لهذا الاتجاه مسرحيات فرقتي,المسرح الجديد» ومسرح فو في تونس (2) 
الا ان توظيف هاتين الفرقتين اساليب الطليعة يختلف اختلافا بِِنا عن 
توظيلف ادريس لها في مسرحياته المذكورة. فبينما تضقفي هذه الاساليب 
علسى مسرحيات ادريس نزعة عدمية تكتسب في مسرحيات الفرقتين المذكورتين 
مدى تعليميا وتنظخلمم فيما يمكن وسمه ب(ردالحركة الاجتماعية التاريخيةع( 3) 


والمقصود بهذه العبارة كل فعل او مجموعة من الافعال تتيح لنا ان نستك ف 





من خلالها وفعية اجتماعية وسياسية كاملة. ولنسق مثالا لتجسيد الطاهرة 
وتوضيح مداها. كعندما تصدر عن شخصية ما في مسرحية هزلية اقوال مفككة 
او تصرفات متناقضة مفضوحة في تناقضها فهذه الاقوال والافعال لا يتجاوز مداها حدود 
الشخصية وغابة ما تستهدفه اثارة الضحك او اطلاعنا على هوية الشخصية فقي 
فضاعئها النفسي او الاجتماعي. واذا طالعتنا هذه المظاهر في مسرحهية 
طليعية ‏ وكنا اتينا على تحليلها في سياق بحثنا ب فمداها يتجاوز حصط دود 
الشخصية ليسم الجنس البشرى فيماله من خصاتكصص مشتركة تحدده وجوديا. اهما 
في مسرحيات فرقتي «المسرح الجديدهء ومسرح فو» فهي لا تندرج ضمن هذا المقفعو م 
ولا ذاك. فعندما تضطرب ملكة الكلام عند شخصية تنتمي الى وسط فقير امام 
مسؤول ادارى فتنطق بكلام يناقض ما تريد تاآديتوه والاقصاح عنه او يخونها 
سلوكها فتتتصرف تصرفا لم تقصده فنحن ازاء وضعية تتجاوز مدى الشخصهية 
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سمحي لشفرا من خورين وضعية سياسية ونستشف مدى ما يعانيه الفرد من قهر 
وكبت وخوف. وهي عوامل افضت الى تلك الحالة من اضطراب ملك الكلام 
واختلال موازين الشخصية الفكرية. 


اما من حيث مدى تاشثير هذا الاتجاه المسرحي في الواقع وفي المس انر 
السياسي والاجتماعي المعني بالنقد التعليمي وهل انه يسهم في | تجحويل 
هذا المسار تاريخيا وجعله يسلك وجهة اخرى ام ان حدوده لا تتعدى الثورة الوهمية 
ومن ثم يعمل على احتواء الغضب وجعله ينصهر في العرض ولا يتخطاه الى الكتورة 
الحقيقفية فتلك مسالة اخرى مازالت محل نقاش متحمس بين دارسي المسسرح 
والمهتمين به. ولعلها لن تفض ولن تلق حلا نهائيا ما دام المسرح مسرحا اى نشاطا 


فنيا يعكس التباس حضور الانسان والالتياس قيمه وما يسعى الى تحقية 





ولعل في انعدام وجود حل اثراء للمسسرح واسهام في خدمته وتطويره اذ 


يهيمب به الى استشراف افاق جديدة والبحث دوما عن مسالك غير معبدة. 


في مرحلته الحالية فيخص البحث عن اشكال مسرحية طريفة تستمد وجودها من المور وث 





الشعبي.وهو اتجاه كنا لاحظنا انه ا|تخذ منعرجا حاسما إثر ظهور مسرحي 
الفرافير والمقالات التي شفعها كاتبها بها والتي دعا فيها بالحاح الى 
وجوب تاصيل الفن المسرحي عندنا. وقد اثار هذا الحدث المسرحي جل سندلا 
ما فتيء يشتد ويتسسع نطاقه حتى غدا البحث عن أشكال طريقة تنبع 
عن الذاتية العميقة للمجتمع العرربي وتعكس روحه الاصيلة احد مراكز الاهتمام 
الركيسب ة لدى كتاب المسرح والمهتمين به في السنوات العشر الاخغيلرة ان لم 
يكن اهمها على الاطلاق. ونرجح ان مفهوم عبارة الطليعة ذاته من حيث انه يعني 


خروجا عن الفاعدة والطرق المعبدة وعودة الى الاصل وكذلك مفهوم بعض المصطلحا ت 





الاخرى المرافقة لها مثل مصطلح التجريب أسهما بتصيب في بلورة الاتجاة 
المذكور. ويلخخقص احد نقاد المسرح مفهومه للتجريبية والطلبععة 


المصرى في مرحلة من مراحل تاريخه الحديث وتاكيده انهما فشلا في 


-02 ل 


خليق مسرح عربي اصيل فيقول : «النص المسرح التجريبي او الطليعي خروج عن 
القاع يدة والمالوف هو بالنسبة لكاتب مسرحي ضمن دثقافة عريقة 
قد يعتبر بشكل ما ترفا فكريا وفنيا اما بالنسبة الينا فهو ضروره 
هو وسيلة للوصول الى شكل مسرحي ملائم. التجريب ليس المفاممرة ولكنه 
محاولة لاستكشاف الذات واستشراق لحدودها. هو الشكلثل الملاعم للافكثار 
هو رؤية الكاتب الخاصة ومحصلة ثقافته ولغته وهو في نهاية الامر 


بلوغ +لمسرح العربي مرحلة النضج والاصالة. ( 4 ). 


وليس مجال بحثنا الخوض في مدى توفيق الكتاب في خلق مسرح جديد 
يعبر عن الذاتية العربيية فيما لها من رؤى وتجارب اصيلة فتلك 
مسالة اخرى يطول الحديث عنها الا ان ما ينبغفي تاكيكه هو ان المسرح 
العريي سلك في060القترة التي عقبت ظهور الطليعة وشيوعهبا 


سبلا أخرى في جرأة وإصرار وثقة بالنقسس. 





خريف 1977. 


| لبف ةمسا لان 


- ادريس ( يوسف ) ,نحو مسرح عربي القاهرةىدار الوطن العربي 1974 


+ الحكيم ( توفيق ) :ر«رحلة الربيع والخريفف. القاهره دار المعارف 1968 
ريا طالع الشجرة , المطبعه التمودجيه ‏ 1962 


,الدنيا روايه هزلية + بيروت دار الكتاب 197/4 


الديوان» بيروت دار العوده 2 مجلد ١‏ من ص 353 الى 621 


محفوظ ( نجيله ) :ررتحت المظلة. القاهره دار مصر للطباعة 1967 من 5ن1 اللى 252 


1- مؤلفات تخص مفهوم المسرح التفليدى ومدارسه 


اسماعيل ( عزالدين ): فضايا الانسان في الادب المسرحي المعاصر الماهقرة 
دار الفكر العربي ط 2 /رد. ث/ 

بنتلي ( اريك : الحياة في الدراما ترجمة جبرا ابراهيم جبرا لبنان صيدا 
المكنبة العصريه 1969 366 صفحة 

- بنتلي ( اريك ) :,«نطرية المسرح..مرجمة يوسف عبد المسيح ثروت العراى وزارة 
الاعلام 1975 474 ص 

بنتلي ( جبر الدايس ) :,فن المسرحية, ترجمة صدفي حطاب بيروت دار الثفافه 
#رد. لتر 538 اص 


تليمه ( عبد المنعم ) ,رفي |طرية الادب بيروت دار العودة 1979 من ص 147 158 


جاسثر ( جون ) :,رالمسرح في مفترى الطرق»ترحمة سامي خشبه ‏ القاهرة 
الدار المصرية للتاليف والترجمة  196/‏ 590 ص 

رشدي ( رشاد ) :يو شظريه الدراما من ارسطو الى الانم بيروت دار العودة 
ط 3 1975 يبب 220 ص 

عصمت ( رياص ):«البطل التراجيدى في المسرح العالمي»بيروت دار الطليعة 
0 190 ص 

قفاجه ( جمعة احمد ) :«المدارس المسرحية وطرق اخراجها من الاغرييىق 
الى الان,لبسان صيدا منشورات المكتسلرة العهريها 1977. 

- مندور ( محمد ) :,الكلاسيكية والاصول الفنية للدراما»مصر العماهرة 

دار النهضة :ترد. ت/ ( 


النعيمي ( حسن ) :,التراجيديا كنموذحى الدار البيضاء ط 1 1975 134 ص 


2- مولفات تخص تاريخ_المسرح التقليدى فبي مصر 
تيمور ( محمود ) :,,طلائع المسرح العربيء القاهره المطبعة النموذجية 
/ د. شم 176 ص.ء 
حمروش ( احمد ) «حمس سنوات في المسرح#الفاهرة وزارة الثقافة والارذختاد 
العهومي الموسسة المصرية العامة للتاليف والنشر والطباعة / دءت /. 
الدسوفي ( عمر ) : «المسرحيه في مصر نشاتها وتاريخها واصولها» القاهره 
دار الفكر العربي ط 6 .1966 
راعي ( عللي) :“مسرح الدم والدموع“دالقاهرة الهيكة المصرب 


العامة للكتاب 1973. 





طليمات ( زكي ) :/التمتيل والتمثيليه. فى التمشيل العربي,الكويت مطبعة 
حكومة الكويت 1965 

فكرى ( محمد ),المسرح الكوميدى من |لجيب الريحاني الى اليوم»دار الضهلال 
العدد 361 يناير 1981 . 177 ص. 

كمال الدين ( محمد ) :«ارواد المسرح المصرىء»“القاهرة الهبئة المصريه العامة 


للتاليف والششر 1970. 


-12 كك 


ياغي ( عبد الرحمن ) :«افي الجهود المسرحية“الفاهرة امو شح حب حجفنة 
يوتيتسيفا ( نمارا ) :والف عام وعام على المسرح العرري»>هسررجمة توفيق 


3 مولفات تتضمن دراسة الطليعة او المصطلحات البديلة 





الحاني ( ناصر ) :ر«المصطلح في الادب الغربي» بيروت دار المكتبة المصريه 1968 
سرور ( نجيب ) :لاحوار في المسرحوالقاهرة المكتة الانجلو المصرية 1969 
هنجلف_.اللامعقول»ترجمه عبد الواحد لولوة بغداد دار الرشيد للنشر 1979 

- ولسن ( كولن ) : المعهول واللامعقول ترحمة انيس ركي حسن بيروت دار الادب 


ط 4 1978.6 - 298 ص 


في المسرج المصرى خلال الستيبسد-دات 

اطيمش ( محسن ) :#0«الشاعر العربي الحديث مسرحياىالعراق وزاره الاعلام دار 
الحرية للطباعه 1977 مى فى 255 إلى 318 

راعي ( علي ) :7المسرح في الوطن العربيءالكويت ( عالم المعرفة سلسله يصدرها 
المجلس الوطني للثقافة والفنون يناير كائون الثاني 1980 من ص 145 الى 115 

شبلي ( خبيرى) :»في المسرح المصرى المعاصرءالقاهرة مكتبة الدرا١سات‏ 
الادبية دار المعارف 1981 155 ص 

الشمفقفي ( محمد عبد الله ),في المسرح. القاهره الدار القوميه للضاع هه 
والنشر 1966 

العشرى ( جلل) : المسرح ابو الفنون»القاهرة دار النهضة العرب|يه ط [ 1971 

العشرى وري حلال ) : الن يسدل الستار»“القاهرة المكتبة الانجلو المصرية 
ط 1 1967 --/267 ص 

العشرى ( احمد )ر مفهوم البطل التراجيدى في المسرح المصرى المعاصر» القاهره 
دار المعارف 1981. 

العالم ( محمود امين ):«الوجه والقناع في مسرحنا العربي المعاصر» بيروت دار 


الاداب ط 1 1973 - 288 صن 


عوص ( لويس ):,الثورة والادب»الفاهرة. الكتاب الذهبي 1971. 

عياص ( شكرى محمد ) :ررتجارب في الادب والسقدى ‏ القاهرة دار الكتاب العربي 
للطباعه والنشر 1967 من ص 68 الى 104. 

مرح ( نادية رووف ):#يوسف ادربيس والمسرح المصرى الحديثغ الفاهرة دار المعارف 
06 200-00 ص 

القط ( عبد الفادر ) :رفضايا ومواهفهالقاهرة الهيكة العامة للتاليف والنشر 

1 من ص [171 الى 227 

مندور ( محمد ) :رفي المسرح المصرى المعاصره الفعاهرة دار نهضة مصر للطبع 
والنشر ط 2 1971 - 271 ص 

النقاش ( رجاء ):/مقعد صغير امام السئنار» القاهره الهيكه المصرية العامة 


كح 
للتاليف والنشر [197. 268 صن. 


ل في الطروف السياسية والاجتماعيت ة 


الانصارى ( محمد حابر ) : نحولات الفكر والسياسة في الشرى العربي 1930 ن97| 
الكويت سلسلة عالم المعرمفة نوفمبر 1980 265 ص 

شكرى ( غالي) :,رالنهصة والسفوط في الفكر المصرى المعاصر“» بيروت الطليعة ط [ 
8 230 ص 

مجلة الفكر العربي عدد خاص عن/«التجرية الناصرية«]1العددان الرابع والخامس 


السنه الاولى بوفمبر 01978. 


5 مولفات عامومه 


اوين ( فريدريك )سرتول برشت :حيا ته :وفنه وعصرهىترجمة ابراهيم العريس 
بيروت دار ابن خلدون 1981 - 4!8 ص 

ادونيس ( علي احمد سعيد ) : فاتحة لنهايات القرن بيروت دار العوده ط 1 980 
من ص 159 الى 176 

بريشت ( لرتولد ),رظرية المسرح الملحمي»نرجمة جميل لصيف عالم المعرقة 


60 335 صفحة 


-با اكت 


حمودة ( عبد العزيز )7المسرح السياسي» الفاهرة مكتبه الالحلو المصرية 
1/1 229 ص 

حسين ( محمد كامل)ر في الادب المسرحي»)بيروت دار الثقافة 1960 ب 238 ص 

مهرج ( الفرد ) :«دليل المتفرج الذكي الى المسرح+الفاهرة سلنسل ‏ ل ة 
كتاب الهلال العدن 179 فبراير 10966 194 صفحة 

فليتشر ( جون )#راتحاهات جديدة هي الاد,ترجمة نجيب المائع العراق بعداد 
سشورات وزارة الاعلام 1074 من ص 1/4 الى 205 

عتمان ( احمد ) :«المصادر الكلاسيكية لمسرح نوفيى الحكيم: دراسة مقارنةي 
القاهره الهيئكه المصرية العامة للكتاب 19/8 - 308 ص 


عاشور ( بعمان ) 0 «المسرح حياتي» الفاهرهة دار مامون للطباعه ‏ 1975. 


الى هدا اطلعنا على عدد وافر من الفصول المنصلة بالمس رح 
المصرى والعرسي والمسشورة في محلات مختل فة . وقد “أشرسبا 


عدم ذكرها لضبيق المحال. 


415ل 
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فك لشم سس يدل طوف لوال ووه سم ف عه لوه لهاع لعا ا 10 

بك الاتفلال سر اب ومفمفة ةو مويق ة ةو ةم ةيه ملم مه مهم رم مهرم 14200066 
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